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LITERATURA E IMAGEN EN EL CÓMIC: 





TÍTULO DE LA TESIS: LITERATURA E IMAGEN EN EL 




  Esta investigación toma por objeto de estudio, Laura Pérez Vernetti-Blina, en el 
ámbito del cómic, una de las manifestaciones artísticas o cauces de comunicación de 
carácter complejo, un medio de comunicación válido de expresión, que nace junto a 
otros mass-media más representativos de nuestra sociedad contemporánea. 
 
 Las cuestiones relativas a la metodología, planteamientos teóricos, método y modelo 
que nos permita analizar e interpretar el objeto de estudio en el ámbito del cómic. 
 
  Esta investigación combina la perspectiva historiográfica (estudios sobre el cómic) y la 
perspectiva histórica (evolución del cómic), aportando una reflexión sobre el cómic 
haciendo hincapié en mi tema de estudio texto-imagen, en relación con los relatos 
dibujados de la autora. 
 
  Hoy, el alcance, que desde la labor docente, principalmente de algunas universidades, 
en la importancia que ha ido adquiriendo la tarea de análisis e interpretación de los 
mensajes icónicos en nuestra sociedad culturalmente “colonizada” por los medios, 
existen ya disciplinas pioneras en estas direcciones de investigación, como 
constituyentes de nuevos lenguajes visuales de comunicación. 
 
  La historieta como fenómeno cultural, es abordable desde diferentes perspectivas y 
función variadas, así también en la heterogeneidad de sus etapas y tendencias, más de 
siglo y medio de antigüedad de actividad creadora así como los fenómenos que lo 
vinculan con otras formas icónicas; el análisis de los demás cauces fundamentales y 
constituyentes de presentación, como el dramático y sobre todo el narrativo (ha 
originado en las últimas décadas nuevas pesquisas de investigaciones interesantes, que 
han traído una renovación en la percepción de estas formas de arte). Y desde los dibujos 
animados al cine de animación mediante técnicas tradicionales, si bien es cierto, que la 
digitalización de imágenes se va imponiendo. 
 
  Es hora, pues, a través de la docencia y la investigación de considerar su validez como 
medio de comunicación válido de expresión, y, sin embargo, en lo que se refiere a la 
imagen, “en una sociedad tecnificada, colonizada culturalmente por los media, cabía 
pensar que muy pocas cosas quedan por explicar acerca de uno de sus principales 
sistemas de comunicación: la imagen; y sin embargo, cuando reflexionamos sobre el 
fenómeno icónico en todas sus dimensiones, se observan muchos aspectos implicados 
en él, aún ignotos o poco desarrollados (Villafañe, 1985). Y el cómic, constituye dentro 
de esta nueva disciplina, una de esas dimensiones de la imagen, junto con el cine. Este 
libro de Justo Villafañe titulado Introducción a una teoría de la imagen ha delimitado el 
campo en el que se ha de mover mi indagación. 
 
 
  La historieta española, por su historia, su calidad y su dinamismo merece ser más 
conocida y tenida en consideración en España y fuera de España. La Historieta española 
ha ido siempre a la búsqueda constante de nuevas formas de comunicación por medio de 
la imagen, o  lo que es lo mismo, al progresivo perfeccionamiento de su lenguaje 
expresivo, como arte, como medio, como industria. 
 
 
SÍNTESIS  Y CONCLUSIONES 
 
  En esta tesis, a partir del estudio de la obra de Laura Pérez Vernetti, objeto de estudio, 
pretendo ofrecer una reflexión metodológica y crítica sobre el cómic española de 
proyección internacional en Europa y en el mundo, que nos conduzca a calibrar mejor el 
lugar que ocupa hoy en el ámbito internacional. Contexto histórico en el que se centra la 
metodología de esta tesis, situando esta metodología para enmarcar a Laura. 
 
  Desde esta perspectiva de proyección internacional, ha sido de mi interés, seguir, para 
este análisis, varios períodos en los que se insertan  tres grupos generacionales que nos 
han conducido hasta unos autores relevantes que han alcanzado categoría mundial, entre 
los que se encuentra Laura. 
 
  La reflexión llevada a cabo abarca tanto los fenómenos ligados a la industria del 
cómic, como sus vinculaciones al arte y a la experimentación a la que se adscribe la 
obra de la dibujante Laura. 
 
  Asimismo, pretendo valorar cúal ha sido su contribución a la historieta del cómic 
mundial partiendo del postulado del cómic como arte. 
 
  Situando a Laura Pérez Vernetti-Blina dentro de esta evolución de las mentalidades. 
La evolución  a la que asistimos ahora, hace que se estudie el cómic como arte, por eso 
los estudios han pasado de la semiología a la integración en una historia de las artes: de 
una aproximación semiológica a una aproximación estética. Cómic como arte. Y dentro 
de esta tendencia Laura presentaba una obra original para la investigación. Por eso su 
obra es tan singular y digna de interés. 
 
  Pero antes, de estos objetivos, trazamos antes el perfil de dos autoras como precursoras 
de un cómic, Núria Pompeia e Isa Feu, de justa introducción a Laura, y más allá de 
éstas, una mirada retrospectiva a los años 30, una generación de dibujantes que se 
vieron limitadas a un tipo de cómic dirigido. 
 
  Mi contribución en este estudio, al conocimiento de la autora, una de las más 
importantes del cómic español y una autora esencial de la nueva historieta española de 
la década de los ochenta. 
 
  Partiendo del concepto de graphic novel asociada a cómic adulto, a la historieta de 
autor, para poder hablar de la nueva historieta española en la creación contemporánea. 
 
  Partiendo de que el cómic es un medio de expresión gráfica eminentemente narrativo. 
La misma naturaleza fundamentalmente narrativa de la imagen secuencial la capacita 
para representar el tiempo y por lo tanto es idónea para la narración (cómic y cine). 
  No podemos más que aseverar, que desde fines del siglo pasado y en los primeros años 
del nuevo siglo, se ha producido un salto cualitativo en la dedicación a la investigación 
de estos estudios. Mientras tanto, la labor del investigador en el ámbito del cómic puede 
y debe abrir horizontes continuados, con estudios pertinentes que nos conduzcan a 
reflexiones nuevas sobre esta manifestación artística de carácter “complejo”, como es el 
cómic, mediante el estudio y análisis de los autores,  que se sirven de este medio para 
expresar sus inquietudes artísticas. 
 
  No he tenido más pretensión en esta investigación, que proporcionar una contribución 
al conocimiento de la autora y al cómic en general. Valorando la aportación al 







































THESIS' TITLE: LITERATURE AND IMAGE IN THE COMIC: 





  This research takes as its object of study, Laura Perez Vernetti-Blina in the field of 
comics, one of the art forms or channels of communication of complex nature, a means 
of communication valid expression that is born along with other mass media more 
representative of our contemporary society. 
 
  Questions relating to methodology, theoretical approach, method and model that 
allows us to analyze and interpret the object of study within the scope of comics. 
This research combines historiographical perspective (studies on the comic) and 
historical perspective (evolution of the comic) by providing a reflection on the comic 
emphasizing my topic text-image study in conjunction with the stories drawn from the 
author. 
 
  Today, scope, the teaching labor, mainly in some universities, the importance  
acquired by the task of analysis and interpretation of the iconic messages in our society 
culturally "colonized" by the media, there are already pioneers in these disciplines 
research directions, as constituents of new visual languages of communication. 
 
  Cartoon as a cultural phenomenon, is approachable from different perspectives and 
varied function well in the heterogeneity of its stages and trends over a century and a 
half old creative activity and phenomena linking it with other iconic forms; analysis and 
other basic constituents of channels presentation, such as dramatic  and especially the 
narrative (has originated in recent decades new investigation of interesting research, 
which have brought a renewal in the perception of these art forms). And from cartoons 
to animation using traditional techniques, although it is true that digital imaging is 
becoming prevalent. 
 
  It is time, then, through teaching and research to consider its validity as a valid means 
of communication of speech, and yet, in regard to the image, "in a technological society, 
culturally colonized by the media , it was conceivable that few things remain to be 
explained about one of its main communication systems: the image; and yet, when we 
reflect on the iconic phenomenon in all its dimensions, many aspects involved are seen 
in it, yet unknown or underdeveloped (Villafañe, 1985). And the comic is in this new 
discipline, one of those dimensions of the image, along with the film. This book entitled 
Introduction to Justo Villafañe image theory has defined the field that has to move my 
inquiry. 
 
  The Spanish cartoon, its history, its quality and its dynamism deserves to be better 
known and taken into account in Spain and outside of Spain. The Spanish Cartoon has 
always been a constant search for new forms of communication through image, or what 
is the same, the progressive development of expressive language, as art, as a medium, as 
an industry. 
 
SUMMARY AND CONCLUSIONS 
 
  In this thesis, based on the study of the work of Laura Perez Vernetti, the object of 
study, I intend to offer a methodological and critical reflection on the Spanish comic 
international presence in Europe and globally, that will lead to better calibrate the place 
that now it occupies internationally. Historical context in which the methodology of this 
thesis focuses, placing this methodology to frame Laura. 
 
  From the perspective of international renown, has been of interest to me, go on, for 
this analysis, several periods in which three generational groups that have led us to 
some relevant authors who have achieved w orld-class, among which Laura is in. 
 
  The reflection carried out covering both phenomena linked to the comics industry, as 
its links to art and experimentation in the work of artist Laura is attached. 
 
  Also, I intend to evaluate what has been his contribution to world comic cartoon based 
on the postulate of comics as art. 
                .                      
  Placing Laura Perez Vernetti-Blina within this changing attitudes. The evolution we 
are witnessing now, makes comics as art study, so studies have been of semiotics 
integration into a history of the arts: a semiotic approach to an aesthetic approach. 
Comics as art. And within this trend Laura had an original work for research. That is 
why his work is so unique and worthy of interest. 
 
  But before these objectives, we draw before the two authors profile as precursors of a 
comic, Núria Pompeia and Isa Feu, fair introduction to Laura, and beyond them, a 
retrospective look at the 30s, a generation of cartoonists they were limited to one type of 
comic run. 
 
  My contribution to this study, the knowledge of the author, one of the most important 
Spanish comics and a key author of the new Spanish cartoon eighties. 
Based on the graphic novel concept associated with adult comics, cartoon author, to talk 
about the new Spanish comic in contemporary creation.       
                            . 
  From the comic is a means of graphic expression eminently narrative. The very nature 
of narrative basically sequential image enables it to represent time and thus is ideal for 
narration (comics and film). 
 
  We can only assert that since late last century and the early years of the new century, 
there has been a qualitative leap in the dedication to research these studies. Meanwhile, 
the work of the researcher within the scope of comics can and must open horizons 
continued with relevant studies that will lead to new thinking on this "complex" 
character art form, such as comics, through the study and analysis authors, who use this 
medium to express his artistic concerns.  
                 . 
   I had no other aim in this research, which provide a contribution to the knowledge of 
the author and comics in general. Assessing the contribution to the knowledge of the 
cartoon, which open new horizons for future research. 
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  El objeto inmediato de esta introducción son las cuestiones relativas a la metodología, 
método y modelo que permitan analizar e interpretar el objeto de estudio Laura Pérez 
Vernetti-Blina.   
  La hipótesis de trabajo será la siguiente: la realización de un estudio lo más completo 
posible del lenguaje narrativo del cómic en Laura Pérez Vernetti-Blina. Estudiaré en 
principio, las bases de ese lenguaje-narrativo, e ilustrado con dibujos (personajes y 
escenas) que cuenta ya con importantes estudios españoles y extranjeros. La segunda 
parte –la principal de mi trabajo- será la aplicación de esas bases a una artista y escritora 
como Laura Pérez Vernetti-Blina, que goza ya de justa fama nacional e internacional. 
La mención a Núria Pompeia e Isa Feu, servirá de justa introducción a Laura –puesto 
que son precursoras de un cómic. 
 
  Sobre esta base, una de las tareas es la recopilación de todas las publicaciones de Laura 
Pérez Vernetti-Blina. Que se estructura desde el análisis de la autora y de sus obras y 
valora las revistas en tanto que soporte editorial de éstas. Bibliografía sobre la autora. 
Acopio de datos (documentos legales, e informaciones familiares, de amistad y colegas) 
para la redacción de la biografía de Laura Pérez Vernetti-Blina; Literatura subsidiaria. 
(Literatura, arte y teoría del cómic).  
 
  Esta investigación, toma por objeto de estudio, Laura Pérez Vernetti-Blina, en el 
ámbito del cómic, una de las manifestaciones artística o cauces de comunicación de 
carácter “complejo”, un medio de comunicación válido de expresión, que nace junto a 
otros mass-media más representativos de nuestra sociedad contemporánea.  
  Perspectiva historiográfica (estudios sobre el cómic) 
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  En cuanto a la existencia de reflexiones metodológicas y métodos de análisis e 
interpretación en su aplicación al cómic, y que se adecue al tema de mi investigación, en 
lo relativo a la metodología, la indagación en la teoría del relato, hay que hablar de las 
dificultades de adecuación de cualquier estudio sobre el cómic, como es la inexistencia 
de metodologías apropiadas, observándose la variada procedencia de muchos de sus 
postulados;  o remitirnos a la teoría de la narrativa literaria, novela, cine (y también el 
teatro) y cómic, dentro de las artes narrativas,  los estudios, son ciertamente escasos.  
  Hoy, el alcance, que desde la labor docente, principalmente de algunas universidades, 
en la importancia que ha ido adquiriendo la tarea de análisis e interpretación de los 
mensajes icónicos en nuestra sociedad culturalmente “colonizada” por los media, 
existen ya disciplinas pioneras en estas direcciones de investigación, como 
constituyentes de un conjunto de nuevos lenguajes visuales de comunicación, como 
fenómeno cultural, en sus diferentes vertientes, de intención y función variada, así como 
en la heterogeneidad de sus etapas y tendencias, más de siglo y medio de antigüedad 
que lo avalan y sus vinculaciones o otras formas icónicas,  desde los Medios Visuales 
(pintura, escultura, dibujo) la arquitectura, dentro del Modernismo y las Vanguardias, 
como una extensión más, teatro, cine, fotografía, ilustración, publicidad; el análisis de 
los demás cauces fundamentales y constituyentes de presentación, como el dramático y 
sobre todo el narrativo (ha originado en las últimas décadas nuevas pesquisas de 
investigaciones interesantes, que han traído una renovación en la percepción de estas 
formas de arte). Y desde los dibujos animados al cine de animación, mediante técnicas 
tradicionales, si bien es cierto, que la digitalización de imágenes se va imponiendo. 
Hoy, el cine de animación está adquiriendo prestigio o está empezando a sonar con 
mayor fuerza por las adaptaciones a la gran pantalla de algunas novelas gráficas, un 
ejemplo, Arrugas de Paco Roca, en declaraciones del director, las características de la 
fisonomía de los personajes no permitía su adaptación a la imagen real del cine.  
  Este nuevo panorama, responde a un reconocimiento, al tiempo que da cuenta del  
interés despertado por la historieta,  de su actividad creadora, de su evolución industrial, 
y muy similar, a la que se está produciendo en estos momentos en el ámbito de la 
investigación.  
  Como fenómeno industrial, también el cómic da cuenta de la cantidad de factores que 
inciden en él, en sus distintas etapas, desde su infancia (hablamos de la primera 
vanguardia de los cómics (1903-1918), terminada cuando los Sindicatos impusieron la 
estandarización de los cómics americanos; a su adolescencia con la edad dorada de 
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mediados del siglo XX (comercial) en Estados Unidos y en Europa;  y su crisis,  con 
una infraestructura precaria, excepto la industria japonesa, el manga. 
  Es hora, pues, a través de la docencia y la investigación de considerar su validez como 
medio de comunicación, en este sentido afirma (Justo Villafañe, 1985), en su libro 
Introducción a la teoría de la imagen: “En una sociedad urbana, tecnificada, colonizada 
culturalmente por los media, cabía pensar que muy pocas cosas quedan por explicar 
acerca de uno de sus principales sistemas de comunicación: la imagen; y sin embargo, 
cuando reflexionamos sobre el fenómeno icónico en todas sus dimensiones, se observan 
muchos aspectos implicados en él, aún ignotos o poco desarrollados”. Y el cómic, 
constituye dentro de esta nueva disciplina, una de esas dimensiones icónicas de la 
imagen, junto con el cine. El libro de Justo Villafañe ha delimitado el campo en el que 
se ha de mover mi indagación en esta investigación. 
 
  Por su historia, su calidad y su dinamismo la historieta española merece ser aún más 
conocida y apreciada en España y fuera de España. La Historieta española ha ido 
siempre a la búsqueda constante de nuevas formas de comunicación por medio de la 
imagen, o lo que es lo mismo, al progresivo perfeccionamiento de su lenguaje 
expresivo, como arte, como medio, como industria. Ana Merino en su libro El cómic 
hispánico, expresa de una singular manera, esta descripción de lo que pretendemos 
estudiar: “el cómic pertenece a la cultura industrial y, como tal, construye relatos 
modernos, aunque su capacidad legitimadora está en tensión con el discurso letrado (…) 
con el rechazo de la cultura letrada, los tebeos se vuelven marginales y desde allí 
construyen sus propios relatos” (Ana Merino: 2003: 11). “Náufraga, incomprendida, 
desvalida, arrinconada nuestra Historieta …”, se lamenta (Jesús Cuadrado, 1997) en su 
Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996), uno de los mejores analistas 
actuales del medio.    
 
  La evolución de la historieta española se ha ido describiendo y analizando en nuestro 
país, desde hace unos años, con monografías y estudios sectoriales. Es necesario  hablar 
de las dificultades a la hora de emprender cualquier estudio sobre el cómic; en cuanto a 
reflexiones metodológicas y métodos establecidos, hay que constatar que son, 
ciertamente, escasos y parciales, según lo dije ya, como se podrá ir viendo a lo largo de 
estas páginas: muchas, a reflexionar sobre las características específicas del cómic, y 
aún más desde una perspectiva histórica, sociológica y didáctica.  En España, las 
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valiosas incursiones precedentes de Antonio Martín, Luis Gasca, Antonio Lara, Antonio 
Altarriba, Javier Coma y Vázquez de Parga, y la copiosa labor emprendida de 
recopilación y clasificación de Jesús Cuadrado (1997) que señaló un punto de inflexión 
decisivo en estos estudios. 
 
  Con gran acierto Andrés Amorós preconizó que era tarea de la universidad atender a 
estos estudios, pese al desprecio de los medios de comunicación de masas, instaurados 
ya desde hace más de siglo y medio en nuestra sociedad, en su concepción elitista de la 
investigación, y pese a su gran influencia en la cultura de nuestro tiempo tanto a nivel 
ideológico como artístico, siendo aún objeto de controversias y debates considerables. 
En su libro Subliteratura (1974), ya reseñaba que la historieta ha sido infravalorada, 
clasificada en el género ínfimo de subliteratura (los franceses utilizan el término 
paralittérature; y también de infraliteratura, trivialroman, literatura Kitsch, literatura de 
masas, etc.).  
   
  En esta investigación me apoyo sólo un momento en estos trabajos de los años 70, la 
historieta como subliteratura, el cómic incluido en mass-media. La reflexión que sobre 
el cómic se centró en el aspecto sociológico (la Sociología nos ha prestado sus métodos 
para el estudio de las imágenes), necesarios en su tiempo, pero demasiado reducidos 
ahora”, años 80 y 90, y más hoy, dado toda la referencia que daré al estudio del cómic 
como arte del que parte mi investigación.  
 
  Comparto, pues, después de la primera generación citada al inicio de estas páginas 
(verdaderos precursores de nuestra disciplina en España) la convicción, por ellos 
predicada, de la necesidad, de que había que conocer e investigar a fondo la historieta 
española, aún sin construir, y que todavía sigue desatendida, por su consideración, en un 
principio, de que este medio iba dirigido al público infantil y adolescente, por lo que su 
reivindicación cultural no se producirá hasta llegados los años sesenta, como dejó 
expresado (Oscar Steimber, 1977: 28), Leyendo historietas. Estilos y sentidos en un 
“arte menor”, “Mensaje visual y su relación con la cultura de masas”:  “una nueva 
audiencia nace a la historieta: el público de adultos. Producirán un valedero revival 
teórico, reflexiones inteligentes y eruditas sobre la historieta”. (José María Díez Borque, 
1972: 101-102), en un libro ya clásico, Literatura y cultura de masas. Estudio de la 
novela subliteraria, cita este párrafo, en el capítulo III “Literatura y mass-media”:  “el 
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pensador marxista Bela Balazs contrapone el “espíritu legible” creado por la imprenta y 
el “espíritu visible” del cine y la televisión que trasciende dos particularidades 
idiomáticas. A este nuevo mundo de la imagen significativa, cine y televisión, habría 
que añadir el último producto de comunicación masiva: el “cómic”`. Los investigadores 
de la teoría de la comunicación se han preocupado del impacto que los medios de masas 
están causando en el individuo (M. L. DeFleur y S. Ball-Rokeach, 1986), Teoría de la 
comunicación de masas, estos autores, ya señalaban que una de las principales tareas 
para el estudioso de la comunicación de masas, al valorar la última revolución 
comunicativa y las controversias que ha causado, es la de acumular datos científicos 
sobre el impacto de los medios en sus públicos.   
 
  Es evidente que el esfuerzo de un par de generaciones ha hecho avanzar notablemente, 
en su acercamiento desde diferentes disciplinas, al terreno del análisis icónico para el 
conocimiento de estos medios, en el que ha contado no escasamente la contribución de 
investigadores de otros países. Antonio Remesar, profesor de Teoría de la Imagen y del 
Entorno de Bellas Artes, (Universidad de Barcelona), en su artículo titulado “Cómic y 
Ciencias Sociales, Neuróptica. Estudios sobre el cómic, expresa: “Los años 50 y 60 
representan un auge importante en el estudio de los media y sus efectos, al mismo 
tiempo que una preocupación por un mayor conocimiento sobre las características 
intrínsecas de los nuevos lenguajes visuales, que empezaban a ser prepotentes a nivel 
internacional” (Remesar, 1983).  Pero esta falta de atención a los nuevos medios de  
comunicación en España ha ido en detrimento de estos estudios y nos ha mantenido al 
margen de las corrientes más innovadoras y de las ideas renovadoras y expresivas de 
estos medios, negándoles su capacidad para ser tomados como objeto de estudio.  
 
  Lo cual indica claramente, como observó (Terenci Moix, 1968) la posibilidad de llegar 
a una cultura de masas seria y elevada, encruzando las enormes posibilidades de estos 
nuevos medios de expresión gráfica en su libro Los comics, arte para el consumo  
formas “pop”; reed. Historia social del cómic, (ensayo, 2007). 
  
   La observación que hace Umberto Eco, sobre los media, en Apocalípticos e 
integrados ante la cultura de masas, (Eco, 1964) me parece  muy pertinente de todo 
este razonamiento que venimos viendo: “Como constituyentes de un conjunto de nuevos 
lenguajes, -de gran influencia en nuestra sociedad contemporánea- han introducido 
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nuevos modos de hablar, nuevos giros, nuevos esquemas perceptivos (basta pensar en la 
mecánica de percepción de la imagen, en las nuevas gramáticas del cine, de la 
transmisión directa, del cómic, en el estilo periodístico…) Bien o mal, se trata de una 
renovación estilística, que tiene constantes repercusiones en el plano de las artes 
llamadas superiores, promoviendo su desarrollo, (véase en general las investigaciones 
de Gillo Dorfles, Le oscillazioni del gusto (1968), e Il divenire delle arti (1959). La 
solución sólo puede ser (…) elevar lenta y progresivamente el nivel de estas creaciones 
que son hoy con demasiada frecuencia triviales y vacuas (Dorfles, 1969), Nuevos mitos, 
nuevos ritos. El cómic es “un producto cultural, regido por unas políticas editoriales y 
por la censura, que aquí en España, han ido en detrimento de la comercialización de 
obras que se apartan de lo puramente comercial”, denuncia Antonio Lara, en  
Neuróptica. Estudios sobre el cómic, (Lara, 1983) impidiendo, lo que muy acertadaente 
expresó el profesor Díez Borque, “la renovación vanguardista y la conciencia crítica del 
público receptor”. 
   
  Desde su nacimiento y formación, asistimos a un  proceso de afirmación narrativa de 
de este medio, y que se ha manifestado en la progresiva eliminación de la subordinación 
o vasallaje de la imagen al texto, para estas cuestiones, ha sido pertinente el estudio de 
(J. A. Ramírez, 1976), Medios de masas e historia del arte, su referencia, en su proceso 
histórico sobre la imagen: traza un panorama de la fase oral al auge de la letra impresa 
(la imprenta) a las nuevas formas audiovisuales masificadas, período cronológico, en 
esta diacronía, hago un corte sincrónico, el camino de la imagen a partir del siglo XVIII, 
al que he hecho allegar también el estudio, el ensayo reflexivo, metodológico y crítico 
sobre el libro ilustrado de  (Bassy, 1973), Iconographie et Littérature. “Essai de 
réflexion critique et méthodologique », ya destacaba Alain-Marie Bassy, que: “Image et 
littérature empruntent donc alors des voies qui semblent s’écarter chaque jour 
davantage”. Sabemos lo que el cómic debe a la ilustración (y ésta a la pintura 
figurativa) pero llegados los años treinta sus campos se hicieron excluyentes. En este 
proceso, si bien es necesario hacer mención a William Hogarth como antecedente o 
precursor de Töpffer: el suizo Töpffer (1799-1846), al que se le considera el padre del 
cómic moderno, aunque primitivo, en la naturaleza de sus procedimientos, explicados 
por él, se encuentra ya el germen de ese distanciamiento que se va a producir respecto al 
periódico: el periodismo ilustrado; o al libro ilustrado, los cómics de Töpffer necesitan 
mayor número de viñetas por página respecto al libro ilustrado, era consciente del 
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lenguaje visual que practicaba. Hoy, lo que une a la ilustración y al cómic es la técnica 
del dibujo, los dibujantes de cómics están recuperando en este sentido, la ilustración. El 
principio de la mezcla visual-verbal es el primer principio de una teoría crítica del 
cómic, como plantea (Robert C. Harvey, 1994: 8), The Art of the Funnies. And Aesthetic 
of History. Fatalidad de nuestro siglo, el cómic avanza desde su nacimiento hacia un 
predominio total de la imagen, pero especialmente –y su entronque con el cine es aquí 
más importante- de sus asociaciones”, escribe Gubern en “La cultura de la imagen”, y 
añade: “Es decir, que partiendo de la narrativa de imágenes independientes utilizadas 
como simple ilustración de un texto (origen del cómic, que fue subordinación de la 
imagen a la explicación escrita), aspira a llegar a un punto en que cuente esencialmente 
la provocación resultante de un proceso de interrelación de las imágenes, es decir, el 
resultado final de un largo proceso de visualización de la narrativa, anterior a una 
cultura oral –de la que proviene la cultura escrita, que hoy por hoy es la que se 
considera más civilizada- y no en el sentido apocalíptico empleado generalmente por los 
detractores a ultranza de una civilización de la imagen, que basan sus diatribas más en 
lo que de alienador ha producido el reciente reinado de aquélla que en una 
consideración detenida de las posibilidades que puede ofrecer en el futuro” (Gubern, 
1968), en Reflexiones ante el neocapitalismo. En este punto es importante reseñar de 
nuevo los cambios que han traído los mass-media  en el hombre moderno en el 
desarrollo de nuevas formas de percepción, fundadas en una elemental necesidad 
expresiva de nuestra sociedad contemporánea, y que han traído como consecuencia, 
entre otras, la  alteración de la linealidad que el formato del libro había impuesto. A este 
respecto son importantes las apreciaciones de J. M. Díez Borque “Influencias de los 
mass-media en la literatura…”, como es la simultaneidad; desde esta perspectiva, es 
aplicable las aportaciones de (Ricardou, 1970), Problèmes du Nouveau Roman, y las 
apreciaciones escritas con claridad del artículo de Edmund Carpentier, titulado “Los 
nuevos lenguajes” sobre estas nuevas formas de comunicación, (Marshall McLuhan, 
1968), El aula sin muros. Investigaciones sobre técnicas de comunicación.  
 
  Así pues, la historia de este despertar culto y vanguardista a los cómics, expresa 
(Gubern, 1973), en Literatura de la imagen, tiene ya su pequeña cronología, de esta 
nueva revaloración del cómic en estos años. Como prolongaciones de la caricatura y del 
chiste gráfico, en la fase de su adolescencia, se produce una ampliación temática con el 
género de aventuras (implantado ya más de diez años en el cine) procedente de una 
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literatura tradicional de la vena popular que trae como consecuencia un cambio 
expresivo que surge en Estados Unidos, años treinta, produciendo: los grandes 
dibujantes del momento amplían las fórmulas expresivas exploradas por la generación 
anterior, creando cómics de una estética gráfica y narrativa considerables, que abrirán 
nuevos caminos al futuro del cómic; y paralelamente a Europa. Sin obviar, en los años 
veinte, a Windsor McCay, uno de los más importantes artistas gráficos de principios de 
siglo, mientras que la cámara permaneció fija durante veinticinco años. (Robert 
Benauyoun, 1968: 26),  Le ballon dans le bande dessinée. Vroom, Tchac, Zowie, había 
afirmado pertinentemente que “los primeros cineastas fueron dibujantes y animadores 
como Méliès, Winsor McCay, Bud Fisher y Pat Sullivan”. Asistimos a una  edad de oro 
de los cómics americanos y apogeo,  y sus nuevos lectores, la novela de aventuras, 
basada en la intriga y cuya extensión obligó a serializar los episodios, quedando 
instaurado en los cómics estadounidenses los tres géneros mayores de la épica 
aventurera: la aventura exótica, la ciencia-ficción y la aventura policial y de intriga. Esta 
transformación se debió al influjo que ejercía  la imagen cinematográfica, y al realismo 
propio de la ilustración que ofrecían los magazines y la publicidad. No en vano, en un 
estudio  reciente (Daniele Barbieri, 1998: 204), Los lenguajes del cómic,  afirma que 
“con el lenguaje del cómic se pueden contar historias relativas a muchos géneros; y el 
mismo género de historia puede ser contado en muchos lenguajes”. Esta expresión de 
Barbieri, puede venir a completar, el planteamiento al que nos hemos referido unos 
párrafos más arriba.     
 
  En su heterogeneidad de etapas, como vamos viendo, una nueva era se inicia para este 
medio,  su renacimiento, entrando en el terreno de los cómics contemporáneos: hacia 
1950 se asistió en Estados Unidos y en Europa a un progresivo renacimiento de este 
medio expresivo que conduciría incluso a nuevos y audaces planteamientos estéticos y a 
un renovado interés de muchos intelectuales hacia esta narrativa dibujada, con 
frecuencia despreciada y juzgada hasta entonces como subproducto. El renacimiento de 
los cómics estadounidenses fue especialmente relevante en el campo humorístico,  
fundamentalmente por la competencia de la  narrativa televisada; hasta el  nuevo 





  Para mejor situar la obra de Laura Pérez Vernetti-Blina, en los años 60, el surgimiento 
de un movimiento contracultural, el underground comix, se abre un proceso de nuevos 
planteamientos encaminados al desarrollo artístico del medio para adultos. Robert  
Crumb abre una vía experimental que les acercará al mundo intelectual, por un lado, 
influenciado por Harvey Kurzman, clave en el desarrollo del cómic para adultos 
(Fantagraphic), y por otro, influenciado por una literatura intelectual, J. D. Salinger The 
Catcher in the Rye (El guardián entre el centeno) 1945; la literatura beat (Kerouac, En 
el camino; William Yomki, a Burroughs, frente a una literatura popular en los primeros 
años del cómics americano, en un grafismo agresivo y de un cierto feísmo, el cómic se 
encamina hacia la intelectualización del medio, un cómic alternativo al “margen” de la 
industria y en torno a editoriales independientes. 
   Este despertar cultural hacia el medio por una minoría intelectual, posibilitó el 
nacimiento de revistas especializadas sobre este arte así como la creación de centros de 
estudios y entidades, exposiciones y congresos sobre la literatura de expresión gráfica, 
que en estos años se dan en diferentes países europeos. El fenómeno más importante 
acaecido en Francia durante los años sesenta, irradiado luego por la Europa continental, 
fue el clamoroso descubrimiento cultural y revalorización del cómic por parte de las 
minorías intelectuales. El fenómeno se inició con la creación, en 1962, del Club des 
Bandes Dessinées, con Francis Lacassin como presidente y el director de cine Alain 
Resnais como vicepresidente; éste último llevó el cómic a la universidad;  por las 
mismas fechas (1963) en que el movimiento pictórico Pop Art adoptaba personajes y 
onomatopeyas de las tiras dibujadas como material expresivo. Desde Italia, la creación 
de la revista Linus (1965), contribuyó decisivamente a una dignificación de este medio 
expresivo, dando un gran impulso a la renovación del cómic de carácter más 
experimental. En España, a partir de la situación reseñada en la posguerra, se produjo 
una renovación y diversificación de los cómics, relevante en el campo humorístico y 
satírico. 
 
En esta tesis,  a partir de la obra de Laura Pérez Vernetti-Blina, pretendo hacer una 
reflexión metodológica y crítica sobre el cómic español de proyección internacional en 
Europa y en el mundo, que nos conduzca a calibrar mejor el lugar que ocupa hoy en el 
ámbito internacional. Asimismo, pretendo valorar su contribución a la historia del 
cómic mundial, partiendo del postulado del cómic como arte.  Contexto histórico en el 
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que se centra la metodología de esta tesis, situando el objeto de estudio de esta 
investigación  Laura Pérez Vernetti-Blina.  
  
  La historieta como fenómeno cultural, es abordable desde diferentes perspectivas de 
intencionalidad y función variadas. Dentro de la diacronía de la evolución de la 
historieta española, ha sido necesario hacer cortes sincrónicos, en beneficio de mi 
investigación, he abordado tres grupos generacionales que me han conducido hasta el 
análisis de autores que han conseguido categoría mundial, entre los que se encuentra 
Laura. En esta tarea, la búsqueda de la aplicación de estudios pertinentes que se ciñan al 
análisis e interpretación de mi objeto de estudio, Laura, como es, conjuntamente, 
analizar tanto los fenómenos ligados a la industria del cómic, cuál es el panorama 
editorial en la época en que empieza a publicar la autora hasta la actualidad (estudiado 
en trayectoria a su obra en el capítulo 2) junto con sus vinculaciones a los fenómenos 
artísticos: al arte y a la experimentación a la que se  adscribe la obra de la dibujante 
Laura.  
   
  Dar, asimismo, en unas conclusiones, basadas en un acopio considerable de 
documentación:  cuál ha sido la contribución de la historieta española en el nuevo orden 
internacional de la historieta contemporánea. Así como la reciente legitimidad estética y 
su reciente legitimación cultural como medio culto, como forma artística, el noveno 
arte. 
 
  Por lo tanto, es desde la perspectiva intercultural, a la que hemos llegado, partiendo de 
la historieta española de proyección internacional, teniendo presente las circunstancias 
del entorno: el concepto de exilio: físico, político, laboral o artístico (mercado agencial), 
que es posible entender la relación establecida entre la historieta española y el mundo.   
  La evolución a la que asistimos hace que se estudie el cómic como arte, concepto del 
que parte mi investigación (el cómic es un arte) por eso los estudios han pasado de la 
semiología a la integración en una historia de las artes: de una aproximación 
semiológica a una aproximación estética. 
 
  Partiendo del concepto de graphic novel asociado a cómic adulto, a la historieta de 
autor, para poder hablar de la nueva historieta española contemporánea, las obras que 
pueden delimitar el campo en el que se ha de mover mi indagación, la aplicación de esas 
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bases de la teoría del cómic en mi interés de estudio de cómic como arte, es modélico en 
mis intereses con mis objetivos, dentro de las investigaciones más actuales, venían a 
cubrir carencias en lo relativo al conocimiento de la evolución de la historieta española, 
y aún así, en muchos casos será necesario entrar en averiguaciones, sobre la marcha, los 
primeros estudios, se inscriben en el curso del cómic adulto en España durante la etapa 
de la transición democrática, estadio complejo, a la vez que originó propuestas teóricas, 
entrañó contradicciones, éxitos y fracasos, y numerosos debates. El análisis de todo ello 
se cubre, fundamentalmente, en el trabajo de  (Francesca Lladó, 2001), Los cómics de la 
transición. (El boom del cómic adulto 1975-1984), una investigación minuciosa y 
documentada sobre el llamado ¡Boom! del cómic adulto, apoyado por la eclosión y 
modernización de las revistas de cómic; y por primera vez se ofrece un intento de 
clasificación de los dibujantes activos en el período; y se insiste en la debilidad de la 
infraestructura industrial. Sobre esta base teórica, se puede completar esta período, que 
hace referencia a la década de los setenta, clave en el desarrollo de una narrativa gráfica 
de calidad en España, en la que se inserta la segunda  generación que analiza mi estudio, 
para poder empezar a hablar de cómic de autor, gracias a firmas relevantes que 
alcanzaron reconocimiento internacional, un estudio de una personalidad reconocida de 
la historieta española, como es su aportación, desde premisas más científicas, a los 
estudios teóricos sobre el medio en España, (Antonio Lara, 2002) Los tebeos del 
franquismo, una reactualización, en Alary (éd.) 2002; (S. Vázquez de Parga, 1980), 
“Cómics marginales pero no marginados”; Los cómics del franquismo;  y las 
aportaciones de (Coma, 1979), Los cómics. Un arte del siglo XX. Otro estudio más 
reciente, (Pablo Dopico, 2005), El cómic underground español, 1970-1980, viene a 
complementar, como una aportación más, para ampliar estos estudios en la evolución de 
la nueva historieta española y su proyección internacional. El cómic de autor. 
   Entre los más relevantes también,  un teórico y guionista de la historieta española (que 
ha colaborado con Laura en los últimos años), investigador que cuenta en su haber de 
reputadas publicaciones de estudios semiológicos sobre la historieta, en mi interés de 
estudio graphic novel asociada a cómic adulto, (Antonio Altarriba, 2002), La historieta 
española de 1960 a 2000, en Historietas, Cómics y Tebeos españoles Alary (éd.) 2002, 
(prólogo de Román Gubern), como marco de la “historieta española en su historia”, en 





  En esta edición de Viviane Alary 2002, hispanista francesa, estudiosa y crítica de la 
historieta española, aborda el libro desde distintos criterios, concediendo especial 
importancia a este contexto en el que nos encontramos, a este último período: “Una 
historieta que se va abriendo caminos y se mueve fácilmente en terrenos ajenos y 
complementarios como son la pintura, la literatura o el cine, demostrando que como 
lenguaje puede abarcar cualquier género o tema”. Y más adelante, contempla el período 
desde sus distintas vertientes: “Considerar diferentes modos de pensar y de hacer 
tebeos, cómics o historietas, según que nos encontremos en una lógica industrial o de 
autoría, según el soporte (revista, cuaderno, álbum), según se conceda mayor 
importancia al trazo, la mancha o el color, el discurso lineal y sencillo o fragmentado y 
complejo, la autoría compartida o no, etc. Se llega así a observar la obra en tanto que 
reflejo de una corriente, de un contexto político y editorial, o simplemente, de la 
madurez del medio y de la sensibilidad de unos autores”. Como innovación, esta 
edición, reúne por primera vez a investigadores españoles y franceses de la historieta 
española, la citada Alary, Danielle Corrado y Guy Abel.  Pretende ver el lugar que 
puede ocupar el noveno arte dentro del panorama cultural hispano, así como valorar  sus 
aportaciones a la investigación científica. 
 
  Las revistas que marcan las nuevas tendencias de ruptura y la nueva estética: El 
Víbora, (1979), que gozó de un prestigio internacional, en la que Laura inicia su carrera 
de historietista (1981-1991) etapa muy importante de la autora para el análisis y estudio 
de su evolución narrativo y gráfico (estudiado en profundidad en el capítulo 2, estudio 
de Laura Pérez Vernetti-Blina) y en la que adquiere un cierto prestigio internacional; es 
de interés mi estudio El cómic: Laura Pérez Vernetti-Blina (1990), hacer mención 
también en esta revista, a la pionera Isa Feu, empieza a publicar en 1980 (estudiada en 
esta investigación como precursora de un cómic de justa introducción a Laura) Cairo y 
Madriz, (1983), y La luna de Madrid, (1983) iconoclasta y coral, un puente hacia el 
posmodernismo; o Medios revueltos (1988), sobresale por su alta calidad estética junto 
con la revista Madriz, dentro de los proyectos contemporáneos progresistas de apertura 
de la historieta española promovidos por el teórico y reconocido guionista, Felipe 
Hernández Cava (guionista con el que colaborará Laura, hasta hoy), revistas en las que 
van publicando una nueva generación de dibujantes, que han ido gestando nuevas 
fórmulas gráficas y narrativas, la vía de experimentación y de ruptura abierta en la 
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década de los años ochenta, la nueva historieta española, fuera de los circuitos 
comerciales, en torno a editoriales independientes. 
 
  Según venimos viendo, como documentación bibliográfica para la configuración de la 
historieta española contemporánea, son imprescindibles las primeras revistas y 
catálogos de exposiciones (museos, salones y centros dedicados a la historieta) y 
artículos de periódicos y revistas, serán de referencia bibliográfica obligada para ir 
configurando la evolución de la historieta española, mucho hay de mi archivo personal, 
en el contexto en que mi investigación centra su objeto de estudio, los inicios de la 
trayectoria artística de Laura Pérez Vernetti-Blina, así también como documento para 
valorar la contribución de la historieta española a una nueva historieta elevada a nivel de 
arte, en la que el estudio hace hincapié, una historieta precursora, desde las tendencias 
revisionistas de hoy, del interés despertado por los antecedentes del cómic experimental 
que se llevó a cabo en España en la década de los ochenta, de la que Laura es una autora 
esencial, junto con Miguelanxo Prado, Federico del Barrio, Daniel Torres, entre otros, 
cómic de autor, de arte, historieta alternativa. En este sentido, constituye un documento 
histórico relevante sobre el nuevo cómic español, el catálogo de la exposición celebrada 
en Angoulême (1989), comisariada por Antonio Altarriba, La nueva BD española /La 
nouvelle historieta espagnole, en la que están representados 52 autores de la nueva 
generación de dibujantes de la historieta española, ha sido referencia para mi estudio., 
entre ellos se encuentran algunos que han alcanzado categoría mundial junto con Laura; 
Isa Feu, si bien, retirada del medio, también está representada en esta muestra.   
 
  No podemos más que aseverar, que desde fines del siglo pasado y en los primeros años 
del nuevo siglo, se ha producido un salto cualitativo en la dedicación a la investigación 
de estos estudios. Mientras tanto, la labor del investigador en el ámbito del cómic puede 
y debe abrir horizontes continuados, con estudios pertinentes que nos conduzcan a 
reflexiones nuevas sobre esta manifestación artística de carácter “complejo”, como es el 
cómic, mediante el estudio y análisis de las obras de los autores que se sirven de este 
medio para expresar sus inquietudes artísticas. 
  Si bien ya, desde la década de los años ochenta, la irrupción en la labor docente  
universitaria  del interés dirigido hacia la investigación en el análisis e interpretación de 
los mensajes icónicos con el nacimiento de una nueva disciplina pionera en la vida 
universitaria de las Facultades de Ciencia de la Información, este es el caso de la Teoría 
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de la Imagen (Villafañe, 1985, Introducción): “supuso la irrupción de una serie de 
nuevas disciplinas científicas que iban a constituir la parte más específica de estudios 
universitarios”. La Teoría de la Imagen, troncal a las nuevas disciplinas como La Teoría 
de la Realización Cinematográfica o de las Narraciones Gráficas, la Teoría de la 
Imagen debe fundamentar a estas disciplinas.     
 
  Sin embargo, queda por hacer una larga tarea de compromiso, como modalidad de 
comunicación, fundamentalmente en centros universitarios (seminarios, bibliotecas) o 
centros de documentación especializados en historieta, (cuya función capital es 
favorecer el desarrollo del pensamiento en todos los ámbitos de la cultura). No obstante, 
en la actualidad, se está estudiando llevar a cabo la creación de un Museo del Cómic y 
de la Ilustración en el extrarradio de Barcelona, como es Badalona.   
 
  Desde sus diversas etapas históricas y tendencias, desde su evolución y expansión y en 
cuanto a su crecimiento como producto industrial y su crisis, que hemos recorrido, 
desde su formación, hasta su edad dorada y apogeo (los clásicos de mediados de siglo) a 
los años 60 un cierto “cómic de autor”. Desde el underground comix hasta la vía de 
experimentación de los años 80 tendencias y corrientes esteticistas dentro de un 
vanguardismo gráfico plástico-literario, un cómic alternativo (1980-2000) y llegados al 
siglo XXI la novela gráfica. 
 Y en lo industrial, también, en sus diversas etapas y su crisis, que venía anunciándose 
ya desde mediados del siglo no sólo en España, sino en Europa y Estados Unidos y en el 
mundo, salvo la industria japonesa. 
 
  Hoy, mediados del siglo XX al nuevo siglo, desde una nueva perspectiva en la 
valoración del medio nos ha conducido a poder afirmar que el cómic es creador, 
constituye un arte. Laura es un buen ejemplo de esta evolución del cómic.  
 
  Es, en el ámbito de la teoría del relato, ciertamente, donde hay más ambigüedad,  
(Roland Barthes, 1970), S/Z,  “donde se acentúa la pluralidad de significaciones que 
hace posible la convergencia de una diversidad de códigos”. Pasando a la narración, en 
esta tarea, no cabe duda, la reincidencia en autores y repeticiones de citas ya clásicas del 
del análisis teórico de la narratología, no pretendo hacer un estudio narratológico, un 
muestrario de planteamientos, sino una crítica narrativa a sus aspectos debatibles, la 
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narratología puesta en tela de juicio, problemas de aplicación y adaptación al cómic; por 
lo tanto, se hace necesario, remitirse a la teoría de  la narrativa literaria, el cómic junto 
con la novela y el cine (y también el teatro) dentro de las artes narrativas. Estudios 
aplicados al desarrollo de mi tesis, relato-icónico, el lenguaje-narrativo e ilustrado con 
dibujos, obras que pueden delimitar el campo en que se ha de mover mi indagación, 
para el análisis de la narrativa dibujada de Laura, sus relatos singulares, el objetivo: el 
análisis de relato-icónico (texto-imagen), sus referencias son artísticas, referencias a la 
historia del arte y a la literatura, para ella es muy importante lo que se dice, la cuestión 
literaria y su estrecha relación con la imagen seriada, cómic terreno para la 
experimentación. Partiendo de que el cómic es un medio de expresión gráfica 
eminentemente narrativo. La misma naturaleza fundamentalmente narrativa de la 
imagen secuencial la capacita para representar el tiempo y por lo tanto es idónea para la 
narración (cómic y cine). La relación entre el cómic y la literatura se establece sobre la 
base de su capacidad para el relato, el tratamiento del tiempo narrativo (elemento 
esencial de este tipo de narraciones) y del espacio en la narración tebeística difiere al de 
otros medios artísticos como el teatro, la novela o el cine.  
  En esta tarea de interpretar, indagar sobre el método de acercamiento al hecho estético, 
en cuanto a la existencia de reflexiones metodológicas y métodos establecidos para el 
análisis e interpretación icónica, hay que constatar que son, verdaderamente, escasos y 
parciales. Y, ciertamente, cuando se indaga en el ámbito de la teoría del relato, la 
inexistencia de unos planteamientos que articulen con sus indagaciones en función de 
unos criterios específicos para la formalización de un dispositivo metódico que abarque 
este medio artístico en su totalidad. 
 
  Un estudio, que se acerca desde estos postulados, (Fresnault-Deruelle, 1972), La bande 
dessinée, constituido principalmente, por partes, sin publicar, de su tesis doctoral (1970) 
La bande dessinée, l’univers et les technique de quelques “comic” d’expression 
française, su metodología basada en el estructuralismo francés (Saussure) y la 
lingúística,  la formulación, deslinda algunos elementos básicos, al explicitar 
“categorías estéticas”, de la semiótica y sus referencias  al cine (Mitry). 
  Pierre Masson, Lire la bande dessinée (1985), la semiología (apoyándose en la 
morfología y la sintaxis) poco sistemático, y en algunos aspectos de la narratología. 
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  Dentro de las líneas tendenciales que se perfilan en un futuro inmediato. Los trabajos 
de Peeters Benoït, Case, planche, récit: comment lire une bande dessinée (1991), desde 
unos planteamientos formalistas, y una práctica analítica.    
  Daniele Barbieri, Los lenguajes del cómic (1991), como es, el cómic en relación con 
otros ámbitos, la estructura del libro dividida en tres apartados diferenciados: lenguajes 
de imagen, referencia a la ilustración, el dibujo, la caricatura, a la gráfica, fotografía; 
lenguajes de temporalidad (música y poesía, narrativa (el relato) relacionando el cómic 
con los lenguajes de temporalidad; y la tercera parte: lenguajes de imagen y 
temporalidad (teatro, cine de animación, cine (el montaje y el tiempo).  
  De interés, Jan Baetens y Pascal Lefebvre, Pour une lecture moderne de la bande 
dessinée (1993), mientras que la linearidad y la tabulación constituyen los modos de 
lectura conocidos de los semióticos de la BD,  el réseau (en relación con Groensteen, 
1999) había sido ya explorado por estos autores. 
  En la tarea de clasificar sistemáticamente las convenciones semióticas de los cómics, 
el trabajo de Luis Gasca y Román Gubern El discurso del cómic (1988) criterio más 
funcional, tres grandes apartados, entre lo que pertenece al mostrar (iconografía, a 
aspectos formales de la iconografía de los cómics, convenciones, el encuadre en cómic 
(cine), a la operación de encuadrar un objeto con una cámara) y lo que pertenece al 
narrar (expresión literaria y técnicas narrativas, montaje de viñetas, válidos para el 
cómic y el cine, muy importante para la puesta en página o “la construcción de la 
página” en terminología de (Barbieri, 1991). Es de interés para mi estudio. 
  Thierry Groeensten, Système de la bande dessinée (1999) hace tabla rasa de los 
estudios bedeísticos que le precedieron, serán criticados. Metódicamente ambiciosa; 
mientras que para ciertos semióticos de la BD  establecen una correspondencia de la 
unidad sémica con el relato (Tilleuil, 1991, Lectures de la bande dessinée: théorie, 
méthode, aplications, bibliographie) y otros optan por la línea, la figura (Gauthier, 
1976, “Les Peanuts: un graphisme idiomatique”, Communications, n.º 24: La bande 
dessinée et son discours. Mientras que las búsquedas precedentes, que he enunciado 
arriba, habían cada uno a su manera teorizado la dualidad constitutiva de la BD, uniendo 
imagen y texto, visible y lisible, haciendo de la hibridez y del mestizaje una 
característica definitiva del media, Groensteen se abre al intento de hacer subordinar lo 
textual a una materia primera, esencial, que será de orden estrictamente visual. La 
imagen fija organizada en secuencias constituye la piedra angular de esta semiótica. La 
preocupación focal que determina la marcha metodológica, es la ocupación del espacio 
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por el relato tebeístico (hay una cierta congruencia, aun basándose en los métodos  
despreciados, pese a su deseo de modificarlos). Su marco metodológico es 
diversificado, apuntando a la vez a la teoría literaria, a la semiótica del cine, a los 
estudios picturales, a la lingüística y, por supuesto, a los estudios bedeísticos que le 
precedieron, aunque sean criticados y parcialmente relegados, proponiendo por una 
semiótica sin signo. 
 
  Frente a Groensteen, el enfoque de la puesta en página en el cómic, depende de 
diferentes factores y de la intencionalidad del artista en relación a las necesidades 
expresivas y al relato;  dentro de las técnicas narrativas, la puesta en página y el montaje 
son los mejores ejemplos para crear esa espacialidad, (el espacio del cuadro, espacio y  
tiempo las dos dimensiones de referencia a la hora de acercarse a la representación 
visual de la realidad. 
  Una cuestión se nos plantea en primer lugar, y es la de definición. Una definición que 
se ajuste a las necesidades de todos. Me ha sido necesario, convocar la perspectiva 
histórica (evolución del cómic), retroceder a sus orígenes, al germen de donde nacieron, 
para hacer un recorrido histórico hasta nuestros días, lo que entendemos hoy por cómic 
moderno, y dentro de evolución, definición y evolución de definición en relación con la 
evolución teórica del medio, presupuestos teóricos que vertebren desde el punto de vista 
de su importancia en la evolución del medio. 
 
  Hoy, dentro de los debates teóricos, se pone de manifesto una imprecisión histórica: 
diferencias cronológicas y conceptuales dentro del debate abierto sobre el carácter 
fundacional. Desde décadas, se entablan los desacuerdos respecto a sus orígenes, en esta 
tesitura, me ha sido conveniente, el  acercamiento a estudios pertinentes, ya clásicos, 
para ver el germen de su nacimiento, confrontados con las investigaciones actuales: 
  Parto de (Blanchard, 1969), La bande dessinée. Histoire des histoires de la préhistoire 
à nos jours, estructurado en cinco apartados, es modélico en mis intereses en la medida 
corte sincrónico siglo XIX, sitúa a Töpffer como el inventor del cómic moderno, 
“Töpffer invente la bande dessinée moderne. Töpffer “Annonce de l’histoire de M. 
Jabot“, (1837), y a Hogarth como precursor de Töpffer. Asimismo, (Martín, 1978), le 
otorga a Töpffer en unanimidad con Blanchard el  padre del cómic moderno, aunque 
primitivo. Lara (1968), El apasionante mundo del tebeo, no se puede hablar de cómic 




  Hoy, la localización de sus antecedentes o precursores, están retrocediendo en la 
fijación de la fecha de su posible nacimiento, desde, Thierry Groensteen y Peeters 
Benoît (1994), Töpffer. L’invention de la bande dessinée; Thierry  Smolderen (2009), 
Naissances de la bande dessinée; ya estaba dicho, primero por Blanchard (1969).  
  David Kunzle (1973), History of the Comic Strip Volume I: The Early Comic Strip. 
Narrative Strips and Picture Stories in the European. Kunlez, retrasa su fecha a 1450 
(la imprenta). Estas pesquisas, que pudiera quedar como anecdótico, en este sentido, el 
período cronológico abierto por Blanchard, desde la prehistoria hasta nuestros días 
(corte años 60), muestra que las variantes que se observan a través de los siglos están 
condicionadas por el sistema de comunicación preponderante: “Le temps qui est aussi 
un espace, sépare les images différenment selon le système de référence” (1969: 5) por 
lo que el período abarcable es considerable. 
  Vengamos ya a la cuestión de la Definición, voy a pasar lista de definiciones dadas por 
estudiosos, he de aclarar la enorme dispersión y ambigüedad, al igual que la 
terminología con la que se nombra a este medio de expresión,  que ofrece este concepto, 
pese a ello, he seleccionado aquéllas que abordan la definición del cómic de un modo 
más sistemático y completo, aportando ya unas bases científicas desde las que éstas se 
enuncian, tiene consistencia particular (es modélico para mis intereses en la medida en 
que se orienta en la narratología del relato literario, (Ramírez, 1976), “El relato y sus 
instancias esenciales”, pasa revista a las definiciones dadas por estudiosos del medio, 
deteniéndose en (Gubern, 1972), (Paramio,1971), (Lara, 1968). A este respecto, 
asimismo, Rodríguez Diéguez, en su libro El cómic y su utilización didáctica. Los 
tebeos en la enseñanza (1988), recoge una lista considerable de definiciones dadas por 
estudiosos. Como he expresado, partiendo de Ramírez, me va a ser pertinente para esta 
tarea, primero, ver evolución de la definición en relación con evolución del medio de 
expresión y de los avances teóricos. Para después, diferenciar: cómic definición y 
evolución; y dentro de cómic una rama: relato-imagen, interés por relato dibujado 
(definición de relato (Ramírez, 1976 ), no así en cuanto a “difusión masiva”, en este 
último sentido, la definición que da Kunlez (1973) tampoco nos sirve, en relación a mi 
objeto de estudio, Laura. Una evolución de definición de historieta (Lara), es un 
planteamiento interesante, desplaza el problema de historieta a evolución a relato 
(Ramírez). Ha sido necesario, según dije ya convocar la narratología, Ramírez partiendo 
de la definición de relato de Genette (1966), “Frontiéres du récit” (“Fronteras del 
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relato”), en “Analyse structurale du récit”, Communications, n.º 8, haciendo su crítica a 
esta definición, desarrollará su definición.  Y la crítica también a Bremond (1966), “La 
logique des posibles narratifs” (La lógica de los posibles narrativos”), Communications, 
n.º 8. Propp (1928), (1968), será quien plantee unas bases para el estudio de la narración 
que permita aislar las estructuras sobre las que todo relato se sustenta. (Véase también 
Greimas (1966) y Genette). 
 
  Frente al carácter reductor del que parte la narratología de detenerse en lo que todas 
tienen en común, una ciencia del relato en general, en cada una de las modalidades del 
relato, planteamientos ambiciosos que van más allá de obras singulares, poniendo en 
tela de juicio el método de análisis aplicado por la narratología al relato en el cómic, 
Altarriba (1983), “Características del relato en el cómic. La crítica narrativa. Problemas 
de aplicación y adaptación al cómic”, en Neuróptica. Estudios sobre el cómic.  
 
  El marco metodológico puesto en marcha dentro de mis reflexiones es diversificado, 
en esta interacción intelectual, entre estas dos formas de pensar y de investigar, ante esta 
situación y convencida de la conveniencia de presupuestos teóricos que vertebren desde 
el punto de vista de su importancia en la evolución del medio y en evolución a los 
avances teóricos, me hace más útil allegar a mi reflexión desde estos otros ámbitos 
artísticos, la evolución a la que asistimos hoy, hace que se estudie el cómic como arte. 
Integración en una historia de las artes: cómic como arte. 
 
  Así las cosas, me decanto por la interdisciplinariedad, de la semiología a la integración 
en una historia de las artes:  de una aproximación semiológica a una aproximación 
estética. Se apoya en la literatura de la crítica de arte y de la estética en la medida en que 
nos ha ayudado a ver mejor. He intentado evitar leer muchas cosas que no sirven para 
nada del malabarismo de tópicos y repeticiones, de la búsqueda impertinente.  
 
  En esta tesitura, me viene a bien en mis intereses, en relación con las artes narrativas, 
acercar mi estudio desde estos otros ámbitos para las comparaciones y las reflexiones, 
en la aplicación de estudios pertinentes como las aportaciones de (Étienne Souriau, 
1947), La correspondencia de las artes, ya decía que: “La trayectoria de la literatura y 
de una y otra de las artes no por ser todas “culturales”, ni por pertenecer a la historia de 
una supuesta “cultura” total y única, son en absoluto las mismas”. Y concluía: darle a 
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las artes lo que son de las artes…He traído a colación a (Ulrich  Weissten, 1968), 
Introducción a la literatura comparada, había expresado: “La palabra como formación 
fonética tiende hacia la música y como portadora de símbolos e imágenes hacia la 
pintura”. Esto es muy interesante para el cómic en general. 
 
  Estos estudios puestos en relación con (René Wellek y Austin Warren, 1979), en  
Teoría Literaria, unos años después, venían a decir sobre la “La literatura y las demás 
artes”, que: “Las artes varias –Las artes plásticas, la literatura y la música tienen cada 
cual su evolución individual, con un ritmo distinto y su diferente estructura interna de 
elementos…” (Mención en el capítulo 1 de esta tesis). 
 
  Vienen a confirmar, lo que más tarde, Claudio Guillén, en su libro titulado Entre lo 
uno y lo diverso. Introducción a la literatura comparada (Ayer y hoy), expresara en el 
capítulo titulado “Taxonomías”, Pintura, música, literatura (Guillén, 2005). 
 
  Queda mucho por hacer en el ámbito del cómic, mis aportaciones al medio en este 
estudio, quizá puedan servir para abrir horizontes nuevos en los estudios teóricos, 
todavía sus dispositivos metódicos son fragmentarios, la carencia de estudios de 
investigación que abarquen al cómic en su totalidad, esta investigación, quizá, puede ser 
una aportación que conduzca a reflexiones nuevas sobre el cómic. 
 
   
 
   
 
   
 






























  En la gran exposición que tuvo lugar en enero de 1997 en la Biblioteca Nacional de 
Madrid, titulada: Tebeos: 100 años de cómic, se inauguraba con esta introducción: 
 
  TBO designa, simultáneamente una industria y sus publicaciones, con el 
conjunto de artistas, técnicos y escritores que la hacen posible, además de un 
nuevo lenguaje, sus técnicas y sus variedades narrativas…  
   
  Este medio, a pesar de su corta edad, y pese a sus detractores, ha ido subiendo 
peldaños y se le han abierto las salas de Museos, Galerías, Bibliotecas y Universidades; 
asimismo, ha sido objeto de estudio desde diferentes disciplinas.1 Entre los primeros 
                                               
  1   “El desarrollo de las ciencias del lenguaje, se ha orientado en dos grandes direcciones. En primer 
lugar la que toma a la lengua y el habla como objeto de estudio y que podría agruparse bajo el epígrafe de 
Lingüística. Por otro, la ya señalada por los pioneros de la lingüística: el estudio de sistemas de signos 
que no sean el propio lenguaje. Es lo que se denomina Semiología si se recurre a la traducción 
Saussuriana, o Semiótica, si se parte de la postura de Peirce-Morris. (…). 
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trabajos que tienen como objeto aplicar estas nuevas líneas de análisis a este nuevo 
lenguaje, estarían los análisis de Capretini (1970), Gasca (1966), Lara (1968), Martín 
(1978), Gubern (1972), primer estudioso que ha tratado de hacer un análisis sistemático 
partiendo de premisas semiológicas. Y la aplicación de los trabajos de las más modernas 
aportaciones del análisis del relato o de la semántica estructural (Greimas, 1966) 
basándose en el análisis de la significación estructural, de un género, que comparte con 
otros un hecho fundamental: la narratividad. Claude Bremond (1968), Fresnault-
Deruelle (1972), y las aportaciones en la revista Communications, principalmente en los 
números, 4 Récherches sémiologiques, (1964), 8 L’Analyse structurale du récit (1966), 
15 L’Analyse des images, (1970) y 24 La bande dessinée et son discours,  (1976).  
  Pero a finales de los setenta, otra nueva perspectiva, esta vez desde la pragmática se 
abordará la relación que se da entre el lector y la obra. 
 
1. El cómic es creador, constituye un arte.  
“La producción de imágenes de cualquier tipo –dice Arnheim- requiere el empleo de 
conceptos representacionales. Los conceptos representacionales suministran el 
equivalente, dentro de un medio determinado, de los conceptos visuales que se desea 
mostrar, y hallan su manifestación externa en la obra del lápiz, del pincel o del escoplo” 
(1998: 267). Comporta calidades y cualidades muy semejantes al  empleo de la pluma 
para un escritor:   
                                                                                                                                         
  (…) los años 50-60 representan un auge importante en el estudio de los media y sus efectos, al mismo 
tiempo que una preocupación por un mayor conocimiento sobre las características intrínsecas de los 
nuevos lenguajes visuales, que empezaban a ser prepotentes a nivel internacional. Diversas disciplinas 
intentan solucionar tal tentativa y en concreto la crítica estética y cinematográfica, por medio de una 
mezcolanza metodológica que iba desde los análisis de contenido, la influencia del medio o el análisis 
formal y la fenomenología. En lo que hace referencia a la historieta esta tendencia está claramente 
plasmada en trabajos como los de André (1965) y las primeras aportaciones de Eco (1964-65) sobre Steve 
Canyon, Supermán y Charle Brown. Pero en esta época el existencialismo y la fenomenología, empiezan 
a dejar paso a una nueva corriente, que bautizada como estructuralismo, recoge las aportaciones 
interdisciplinares de autores como Levy-Strauss, Foucault, Althusser y las aportaciones concretas de una 
serie de autores, que a partir de la hegemonía conceptual de R. Barthes (1961, 1963, 1964ª, 1964b), 
empiezan a plantear la posibilidad de leer las imágenes de los mass-media desde el punto de vista de una 
ciencia de los signos: la Semiología. Son los años en los que se establece la discusión sobre si el cine es 
un lenguaje o no, si posee una doble articulación o no, si se puede definir o no como un sistema de signos, 
con las aportaciones capitales de Bettetini (1968); Garroni (1968); Metz (1968); Mitra (1963-1965).-
Antonio Remesar, “Comic y Ciencias Sociales”, en Neuróptica. Estudios sobre el cómic, Ayuntamiento 
de Zaragoza, 1983, pp. 96-97.   




Sabido es que una de las características definitorias de la historieta 2 como medio 
artístico es esa conjunción de palabra e imagen en un todo narrativo indisoluble, extraña 
magia que los teóricos del medio se afanan inútilmente en desentrañar o deconstruir. 
Pero, contrariamente a lo que se suele admitir, la capacidad discursiva de la historieta no 
descansa sólo en el argumento, el guión, los textos o los diálogos, para los cuales el 
dibujo funcionaría como una ilustración amplificadora o de apoyo. Tampoco en aquello 
que podríamos denominar el “andamio narrativo”, esa zona oscura en la que reside la 
alquimia última del arte historietístico y en la que se interpenetran lo literario y lo visual 
en una simbiosis indisoluble: la secuenciación, la concatenación de viñetas, el tempo 
mediante el cual se administra la narración del modo más efectivo posible. 
  No, hay algo más que también habla y produce sentido en la historieta: el dibujo a 
secas, puro y autónomo. El dibujo considerado como ese gesto por el que una 
                                               
  2   (Nota: incursión personal) La terminología con la que se nombra a este medio expresivo, es un tanto 
ambigua. Antonio Martín, uno de los primeros historiadores del medio, en su libro Historia del comic 
español: 1875-1939, publicada en 1978, hace esta distinción: “El término anglosajón comic tiene el 
mismo valor que el castellano historieta, siendo esta la forma popular utilizada en España y gran parte de 
América del Sur a partir del último tercio del siglo XX. Así, por ejemplo, los trabajos de Wilhelm Busch  
publicados en Barcelona en 1881 reciben el nombre de historietas ilustradas; mucho de los comics de 
Mecachis que publica La Caricatura a partir de 1884 se califican como historias mudas; los trabajos de 
distintos autores publicados por  La Gran Vía en 1893 reciben los nombres de historieta e historieta 
muda; los publicados en Nuevo Mundo en 1903 se llaman historietas; Blanco y Negro utiliza en 1908 los 
términos historieta e historieta muda, etc. Es de esta manera, por su uso común, a través de pequeñas 
variantes, como el término historieta acaba por imponerse en el ámbito cultural castellano-parlante”.-
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, S. A., p. 31. : il., bl. y n. Para Antonio Lara (uno de los pioneros 
españoles en el estudio del cómic desde una perspectiva científica), nos aclara: “En primer lugar, hay que 
destacar que los tebeos, como todo producto de extracción popular, arrastran tras sí una larga retahíla de 
palabras y términos quizá expresivos y eficaces, pero de muy difícil utilización y aprovechamiento. (Lo 
mismo le ocurre al cine, a la pintura, al teatro y al periodismo, en general por no citar sino unos cuantos 
campos donde la terminología es poco precisa). (…). En realidad el problema de la denominación afecta 
por igual a todos los elementos más o menos relacionados con la comunicación de masas e inscritos en la 
cultura popular. Por eso no se puede resolver fácilmente, en dos palabras: su solución requiere un 
esfuerzo conjunto y las aportaciones de muchos expertos, que sean capaces de establecer una 
terminología de trabajo que recoja la herencia viva del habla popular y, al mismo tiempo, las exigencias 
de precisión, claridad y falta de equívocos, que necesita el lenguaje científico”.-El apasionante mundo del 
tebeo, Madrid, (introducción de Maurici Serrahima), Editorial Cuadernos para el Diálogo, S. A., 1968, : 
il., bl. y n. (Colección Los Suplementos). Para una explicación más completa sobre este asunto, véase las 
páginas 11 a 13, Rodríguez Diéguez (es uno de los investigadores del medio en su aplicación a la 
enseñanza, en su libro El cómic y su utilización didáctica. Los tebeos en la enseñanza, (1988), “Entrevista 
a Antonio Lara”. Antonio Lara responde a la pregunta: ¿Cómic, historieta, tebeo, fumetto…? ¿Cuál de 
estos términos y por qué?: “Después de maduras reflexiones sobre este particular, el término que menos 
me molesta de todos es historieta. Durante algún tiempo me resistí a emplearlo porque su utilización, de 
algún modo, conlleva una cierta depreciación del medio, un cierto matiz despectivo –no en 
Latinoamérica-, algo así como “historia pequeñaja” o “historia enclenque”. Cómic o fumetto tiene sentido 
en sus respectivos países. Narraciones gráficas, relato gráfico o historia en imágenes pueden tener sentido 
para designar a la historieta. Éste es término para mí más adecuado. Cómic desde luego no. Ya no dice 
nada ni siquiera en inglés. Lo que pasa es que ha sido un “terminacho” que se ha ido metiendo y se utiliza 
a falta de uno mejor…”.- México, Ediciones G. Gili, S. A., C. V., p. 9 : il. col.  Antonio Lara en El 
apasionante mundo del tebeo va a utilizar el término tebeo. La palabra “tebeo” surgió de la asociación del 
nombre de esta revista TBO con toda publicación que se asemejara a ella; este término fue incluido en el 
Diccionario de la Real Academia Española: (De TBO, nombre de una revista infantil española fundada en 
1917); véase también la obra citada de Antonio Martín sobre esta revista.  
  Rodríguez Diéguez está muy acertado cuando exclama: “Esta variopinta dispersión inicial en lo relativo 
al nombre que recibe aquello de lo que pretendemos hablar pone de manifiesto la ambigüedad global del 
tema a la hora de acercarse a él”. Obr. cit., p. 17. Nosotros nos inclinamos por  la acepción 
indistintamente de historieta o cómic, por ser términos más utilizados a la hora de nombrar este nuevo 
lenguaje; porque, recordando las palabras de Antonio Martín: … “por su uso común, a través de pequeñas 
variantes, como el término historieta acaba por imponerse en el ámbito cultural castellano-parlante”. 
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herramienta vertical, conducida por la intención humana, rasga una superficie 
horizontal, y que da como resultado el trazo. Entendido así como el conjunto de líneas y 
manchas encerradas en la viñeta, independientemente de la acción que estén 
representando y de elementos de organización formal, tales como la composición o el 
encuadre, el dibujo contiene en sí mismo un discurso autónomo y no subordinado al 
discurso narrativo del guión al que sirve. 
  Por decirlo ya de una vez sin ambages: el dibujo es también, en sí mismo y por sí 
mismo, pensamiento, y por tanto, discurso, texto, narración. (…) 
 
  Esta reivindicación del dibujo que hace el dibujante Max en el prólogo del álbum Las 
mil y una noches, (2002), Edicions de Ponent, de Laura Pérez Vernetti-Blina, una 
artista, que viene ocupando desde hace bastante tiempo un lugar privilegiado dentro de 
la historieta más renovadora y experimental realizada en Europa, y del prestigioso 
guionista Joseph Marie Lo Duca, (que colaborará con Laura con asiduidad como en el 
exitoso álbum  El toro blanco, (1989), reconocido por la crítica como un álbum 
innovador dentro de la nueva narrativa española, es testimonio del buen hacer conjunto 
entre dibujante y guionista, con el que Laura consiguió el reconocimiento internacional 
en este medio artístico, y en el que se da una perfecta simbiosis entre dibujo y texto, 
produciendo un álbum de gran maestría artística tanto en lo referente a su magistral 
ejercicio del dibujo que sobresale por su calidad gráfica y estética como a la excelente 
novela-guión de Lo Duca). Este texto, como dije, tan luminoso de Max, define la 
historieta como un medio artístico en el que se da una integración entre lo literario y lo 
visual en una “simbiosis indisoluble”. Desde que la historieta, comic, bande dessinée,  
fumetti, etcétera, ha sido objeto de estudio se han dado muchas definiciones del medio 
sin que ninguna se ajustara, a nuestro juicio, a las necesidades de todos, como veremos 
más adelante, cuando a nuestro modo de ver la función esencial del medio para el que 
ha sido creado es para narrar una historia con imágenes y texto, mediante dos lenguajes 
que tienen distinta naturaleza; de la integración de estos dos lenguajes surgirá un nuevo 
lenguaje, un nuevo arte totalmente original, muy próximo a la pintura y más a la 
literatura pero con unas características que le son específicas al medio: es el particular 
uso que este nuevo lenguaje hace de la imagen del cómic. Pues, dice Laura: “la relación 
entre imagen y texto, entre dibujante y guionista, no debe ser, por otro lado, una 
obediencia a ciega, de seguir al pie de la letra las pautas que marca el guión, si no 
reinterpretarlas, discutirlas, distorsionarlas e inventarlas” (Conferencia 2003, “Texto-
Imagen”), a la que haré referencia, según veremos. 
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  La historieta posee características intrínsecas y siempre tendrá elementos específicos y 
privativos del cómic. Maurici Serrahima que prologa la obra El apasionante mundo del 
tebeo de Antonio Lara, reseña este fragmento:  
 
   De un modo especial, me parece interesante el capítulo que titula Lectura- 
visión, en el cual plantea –aunque con una moderación en los términos que los 
pone al alcance del lector normal- la grave cuestión de los medios de expresión, 
de lo que solemos denominar el lenguaje de las artes. El examen que hace de la 
concurrencia, en el tebeo, del “lenguaje literario”-que dice las palabras- y del 
lenguaje icónico”-que muestra las imágenes-alcanza una lucidez excepcional. 
Porque, como él dice, “lo que caracteriza al tebeo y lo distingue de otras artes es 
la especial naturaleza de la integración de los dos lenguajes, a través de diálogos, 
bloques y texto explicativo inserto en la misma imagen”.  
  
  Este recorrido, visual y mental a la vez, que es la imagen del cómic, permite una 
lectura más rica, permite al lector detenerse en la lectura,  además de la posibilidad de 
volver atrás, frente a la lectura longitudinal del cine que impone al espectador su ritmo, 
su cadencia. La definición de cómic que Laura formuló en una entrevista concedida a un 
periodista (Roger Omar, 2001) contiene importantes implicaciones para futuros estudios 
de este medio expresivo: “El trabajo de personas que necesitan narrar con imágenes y 
con texto. Su papel no sólo está próximo al pintor sino al literato. Es una mezcla entre 
pintor y escritor”. 
 
2. DE  LA SEMIOLOGÍA A LA INTEGRACIÓN EN UNA 
HISTORIA DE LAS ARTES 
 
        2.1. De una aproximación semiológica a una aproximación 
estética 
  Se han llevado a cabo muchos estudios en los que se ha intentado ver las conexiones 
con las otras artes, su historia, sociología y psicología. Pero será Román Gubern, en su 
libro El lenguaje de los comics, 3 quien plantee el primer estudio de un análisis 
sistemático del cómic partiendo de postulados semiológicos, perfilando las analogías y 
diferenciaciones que asientan la originalidad de los cómics en relación con la literatura, 
el cine y la tradición de las artes iconográficas, contribuyendo, así, a que este medio 
                                               
  3   Román Gubern, El lenguaje de los comics, (prólogo de Luis Gasca), Barcelona, Ediciones Península, 




expresivo, capacitado para contar historias, sea considerado como uno de los medios 
iconográficos más originales, (el crítico italiano Luigi Chiarini, dejó expresado que el 
mundo académico asimila muy lentamente los aspectos más vivos de la cultura y a no 
considerar plenamente su alcance) y que se haya convertido en uno de los más 
relevantes fenómenos de comunicación social contemporáneos dentro de la cultura de la 
imagen. 
   
3. CÓMIC COMO ARTE 
 
  El cómic es un medio de expresión gráfica esencialmente narrativo que ofrece infinitas 
formas de realización y en el que todavía no se han explorado todas sus posibilidades 
plásticas y narrativas. La relación entre el cómic y la literatura se establece, sobre la 
base de su capacidad para el relato: La imagen del cómic asociada a un factor espacio-
temporal encierra infinitas propuestas que pueden descubrir una imaginación visual muy 
rica. El tratamiento del tiempo narrativo (elemento esencial de este tipo de narraciones) 
y del espacio en la narración tebeística difiere al de otros medios artísticos como el 
teatro, la novela o el cine. El carácter elíptico de la narración en el cómic permite 
condensar la  anécdota original mediante la selección de instantes significativos, en el 
que el autor realiza una elección consciente del tiempo más significativo en la viñeta o 
marco, es decir, la selección de instantes significativos en la viñeta como una sucesión 
de tiempos de la trama. El tiempo narrativo de la historieta está contenido en el guión, el 
dibujante durante el proceso de narrar y dibujar la historia hace una elección consciente 
de tiempos según la acción o el concepto a representar. Así, también estas 
características intrínsecas le vienen de la utilización de los recursos gráficos que le son 
específicos: mediante el uso de la línea o el medio gráfico. Por eso es imprescindible 
argumentar sobre el dibujo y la línea, porque en Laura este aspecto es importantísimo. 
“No hay que olvidar que la línea es la base del dibujo, y, por ello, en gran número de 
imágenes llega a constituirse en el elemento dominante”, dice Justo Villafañe en su libro 
Introducción a la teoría de la imagen. La línea es uno de los “elementos morfológicos 
de la imagen”, que son de naturaleza espacial. 4 Los elementos morfológicos de la 
representación es uno de los tres tipos en que agrupa los elementos de la imagen según 
el repertorio que propone Villafañe para formalizar los elementos de la imagen y que 
                                               




constituyen su alfabeto visual. Reproduzco, no obstante, lo que Villafañe nos ofrece en 
la parte tercera “La representación”, capítulo 5: 
 
Los elementos morfológicos de la representación son aquellos que poseen una 
naturaleza espacial. Constituyen la estructura en la que se basa el espacio plástico, el 
cual supone una modelización del espacio de la realidad. Aunque lo más pertinente en 
ellos sean sus características formales y la posibilidad que tienen de producir diferentes 
relaciones plásticas en función de su utilización, son, entre todos los elementos de la 
representación, los únicos que poseen una presencia material y tangible en la imagen. 
 
  En este mismo capítulo, “Los elementos morfológicos de la imagen” partiendo del 
punto como “el elemento icónico más simple”, hace la siguiente observación sobre la 
línea: 
 
  Es un elemento visual de primer orden. Sus usos en la comunicación visual son 
infinitos, como lo demuestran los paisajes urbanos que constantemente se encuentran 
definidos y limitados por estructuras lineales; o las grafías, compuestas casi 
exclusivamente por líneas; o los planos, esquemas, patrones de moda, lo mismo que 
multitud de diseños. (…) 
  Berger (1976 a, 231), en su libro El conocimiento de la pintura. El arte de verla, -cito 
por Villafañe- hace notar también los innumerables fines a los que la línea se presta 
como elemento plástico, pero, sin embargo, hace una observación muy acertada: 
 
  … en tanto que (la línea) sirve a esos fines, queda fuera del dominio del arte, en el cual 
no entra en realidad, más que a partir del momento en que, sea cualquiera el fin que 
sirva, tiene en cuenta su misma naturaleza, su cualidad gráfica. 
  
  Es en el caso en el cómic (pensar en la “ligne claire” o en Laura, la línea es un 
elemento gráfico, su cualidad gráfica, icónico o plástico).    
  Recalquemos esta expresión de Villafañe “la línea es la base del dibujo” y la de Berger 
“tiene en cuenta su misma naturaleza, su cualidad gráfica” para recapitular que -aunque    
el cómic acude a situaciones narrativas convencionales- este uso del dibujo le permite 
privilegiadas recreaciones  iconográficas, mediante el uso de las técnicas narrativas de 
que dispone este medio: desde las escenografías más insólitas e imaginativas (plasmar 
la realidad de manera insólita, que no es posible conseguir en el cine: puntos de vista, 
distorsión de la realidad, metáforas visuales) hasta la distorsión grotesca propia del 
lenguaje de la caricatura, así como ciertas convenciones simbólicas usuales en el 
lenguaje de los cómics, conseguidos gracias a la libertad creadora que permite el 
grafismo del cómic, donde la subjetividad del autor ofrece infinidad de caminos para la 
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experimentación que ponen a prueba el valor de la imaginería creadora del dibujante. 5 
En este sentido Arnheim lo ilustra muy bien con esta cita que tomo de su libro Arte y 
percepción visual: “Todo percibir es también pensar, todo razonamiento es también 
intuición, toda observación es también invención”.  
  Precisar que la actitud de Laura es aún más innovadora y eso desde sus comienzos, a 
principios de los años ochenta. A el hecho de que la línea en el cómic tiene una función 
de representación le añade otra función: función artística. Y superando esto “dibujar es 
filosofar:  
 
  Porque el dibujo “no es sólo representación, dice Laura, es concepto, es idea, es 
discusión, es intimismo, es objetividad-subjetividad. Es filosofía. Igual que la filosofía 
aporta al conocimiento nuevas formas de pensar, el dibujo aporta nuevas formas de ver. 
Como ver, para mí, es descubrir y descubrir es pensar, ver es pensar y por lo tanto 
dibujar es filosofar”.  
 
  Estas apreciaciones de la autora vienen apoyadas por las palabras de Arnheim, cuando 
en su libro El pensamiento visual, (267) dice: “El acto de pensar exige imágenes y las 
imágenes contienen pensamiento. Por tanto, las artes visuales constituyen el terreno 
familiar del pensamiento visual”. 
  En definitiva, existe en el cómic la posibilidad de escenificar un sinfín de situaciones 
que únicamente tiene cabida y sobre todo encuentran realce y mérito por medio del uso 
de la imagen: porque la imagen, su naturaleza icónica, cito por Villafañe, (…) “puede 
producir también una cualificación del sentido que ella misma vehicula, pudiendo 
alterar la propia semántica de dicha imagen mediante determinados recursos 
exclusivamente icónicos (angulaciones de cámara, tamaño del cuadro, formato, 
proporciones, etc.)”. Siguiendo el planteamiento de Villafañe, el cual, en este libro, 
intenta producir unos primeros elementos teóricos a través del desarrollo del 
pensamiento de Rudolf Arnheim y la identificación de los pertinentes elementos 
morfológicos (como la línea base del dibujo, de interés en mi estudio) capaces de 
constituirse en específicas categorías icónicas. Veamos lo que nos ilustra Arnheim 
(1980: 42) sobre la representación en La abstracción perceptual en el arte,  teniendo en 
cuenta la observación pertinente que hace Villafañe a Arnhein, cuando dice (Villafañe: 
                                               
  5   Véase un estudio muy pertinente de André Helbo et alt., Semiología de la representación. Teatro, 
televisión, comic, especialmente para la representación espacial en el cómic, véase también el artículo de 
Pierre Fresnault-Deruelle, “El espacio interpersonal en los comics”, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, S. 
A., Colección Comunicación Visual, 1978, pp. 137-157, : il., bl. y n.  
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94) “haciendo más hincapié en el sentido de la definición y en los términos en los que 
ésta se expresa, que en el contenido literal de la misma: 
 
  La representación consiste en “ver” dentro de la configuración estimular un esquema 
que refleje su estructura (…) y luego inventar un equivalente pictórico para ese 
esquema. 
 
  Se desprende que la representación es el resultado de la interacción de dos esquemas, 
uno perceptivo y otro de representación; el primero es un equivalente de la realidad 
(“preicónico”), el segundo es una réplica plástica del percepto. La representación es un 
equivalente plástico del percepto o, lo que es lo mismo, de la estructura del estímulo. 
(Más adelante me detendré en estos procesos al hablar de Panofsky, Estudos sobre 
iconología). 
  En una conferencia pronunciada por Laura con el título Relación amor-odio entre texto 
e imagen, incursa en el programa Texto/Imagen, en el Aula magna de la Facultad de 
Letras de la Universidad de Castilla-La Mancha, el 2 de diciembre de 2003, Laura 
expuso: 
 
  Hay guionistas casi imposibles de dibujar porque realmente “no ven nada”, y otros que 
aportan una imaginación visual muy rica. He descubierto, sin embargo, que escritores 
que se consideraban muy poco visuales, o casi nada visuales, como James Joyce, 
aportan esporádicos y sorprendentes giros de cámara, y saltos asombrosos en el raccord6 
realmente muy originales visualmente.  
 
Y en cuyo último párrafo hizo las siguientes observaciones acerca de la imagen y la 
palabra: 
 
Una buena frase, un buen diálogo, una buena palabra, puede valer 100.000 imágenes y 
viceversa, pues las resonancias imaginativas gráficas de una buena palabra son infinitas. 
  
  El grafismo del cómic permite narrar y sugerir infinidad de circunstancias, estados, 
movimientos insospechados, gracias a la inmensa libertad gráfica con que cuentan los 
                                               
  6   Del francés raccorder: enlazar, empalmar. El raccord es una de las convenciones que entran dentro 
de las técnicas narrativas de que se sirve este original lenguaje, se utiliza en el montaje de las viñetas para 
dar la idea de continuidad y acelerar la acción entre dos viñetas consecutivas; en el cine esta continuidad 
espacial se consigue con el movimiento panorámico de la cámara. El dibujante posee todo un repertorio 
de técnicas narrativas que le permiten crear y ensayar técnicas gracias a la libertad gráfica del medio. Para 
todo cuanto se refiere a el estudio de estos repertorios de convenciones y articulaciones que utiliza el 
dibujante de cómic, véase el estudio de Luis Gasca y Román Gubern, El discurso del cómic, Madrid, 
Ediciones Cátedra, S. A., 1988, : il., bl. y n., (Signo e Imagen). Asimismo, el estudio de Claude Bremond, 
« Pour un gestuaire des bandes dessinées », revista Langages. Pratiques et langages gestuels, A. J. 
Greimas, juin 10, 1968, Paris, Didier/Larousse, pp. 94-100. 
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dibujantes de cómic que permite distorsionar la realidad representada manipulada a 
través de la imagen. Luis Gasca hace una descripción majestuosa al respecto, en su 
libro, ya clásico, Tebeo y cultura de masas, en el primer capítulo:  
 
  Imagen que en una sola viñeta narra un estado de ánimo, un ambiente, un diálogo y 
sugiere, además, todo un pequeño universo desconocido y fascinante, en cada pequeño 
detalle del dibujo. Casi no se precisan leer los textos escuetos que completan la 
ilustración. Casi se presienten, ¿para qué leer lo que los ojos ya han captado con 
facilidad? Parece como si el cine se detuviese un momento, para ofrecer en la viñeta un 
más reposado degustar de la narración. Aunque el quietismo del tebeo es relativo, ya 
que su riqueza expresiva, su fabulosa dinamicidad, el actual montaje de sus páginas, 
hacen de este medio de expresión gráfica, uno de los más ágiles que puede encontrar el 
hombre actual. 7  
 
  La imagen, como ilustra Villafañe: “posee una capacidad estructural de representación 
y ofrece, asimismo, opciones muy diversas para restablecer o no el orden visual de la 
realidad; la elección sólo depende del creador de la imagen”. Así pues, “el carácter 
normativo o transgresor de una composición depende de las estructuras de 
representación de la imagen, -concluye Villafañe- porque son éstas las que asumen o 
rechazan el orden de la realidad”. Como expresa Laura: 
   
  La noción de raccord, -dice Laura- por ejemplo, en una historieta es un concepto que 
yo trasgredo continuamente, pues el raccord supone establecer unas formas y normas al 
principio de la narración que deben mantenerse a lo largo de toda la historia hasta que 
esta finalice, mientras que yo planteo que el raccord es básicamente coercitivo, que 
puede reducirse a un mínimo para no romper el hilo narrativo, y que durante el proceso 
de narrar y dibujar la historia, aparecen nuevas ideas, nuevas opiniones e impresiones 
que replantean de forma muy creativa el esqueleto fijo del raccord. 8 
 
  El dibujo entendido como “discurso”, “texto”, “narración”, que decía Max, ahí radica 
su originalidad –en los hallazgos y la intuición del dibujante-, aunque comparta con las 
otras artes que le son próximas ciertas convenciones y técnicas narrativas, también el 
lenguaje de los cómics acuña hallazgos y fórmulas profundamente originales que 
revelan el ingenio de los dibujantes y denotan que el cómic es un arte que tiene sus 
propios medios de expresión. 9  Étienne Souriau, 10  partiendo del método de la estética 
                                               
  7   Luis Gasca, Tebeo y cultura de masas, (prólogo del Dr. Juan J. López Ibor), Madrid, Editorial Prensa 
Española, 1966, pp. 13-14, : il., bl. y n.  
  8   Laura Pérez Vernetti-Blina, Conferencia, obr. cit. 
  9   Will Eisner, en los días previos a la organización de unos cursos sobre el cómic, anotó: “Al organizar 
el programa de estudios para ese curso caí en la cuenta de que durante la mayor parte de mi vida 
profesional había estado bregando con una labor artística que exigía más habilidades e inteligencia de lo 
que sospechábamos mis contemporáneos y yo mismo. Tradicionalmente, la mayoría de los profesionales 
con los que he trabajado y hablado producían su arte de modo visceral. Son pocos los que tuvieron tiempo 
o humor para hacer un diagnóstico del medio artístico del que se servían (…) 
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comparada en su libro La correspondencia de las artes, analiza las correspondencias y 
las diferencias que entre ellas existen, “es preciso, dice Souriau, captar exactamente, de 
cuanto divide entre sí a las distintas artes, y de cuanto las une, no obstante, sus 
diferencias. Captar las correspondencias capitales, las consideraciones cuyos principios 
son idénticos en las técnicas más diversas”, “el artista puro –continúa Souriau- puede 
argüir su derecho a aprovecharse de lo que le parece adecuado, y afirmar que, al 
despojar el tema que se ha apropiado de cuanto convencionalmente lo envolvía, lo 
considera únicamente desde el ángulo del arte, y se lo apropia en su pureza plástica, 
para en seguida liberarse y dedicarse a la presentación de una obra distinta”. Y así, dice, 
“darles a las artes lo que las hace distintas entre sí y al arte lo permanente. Lo 
permanente: no un factor burdamente invariable, sino el acto, la ley de las 
correspondencias”. Y resulta pertinente añadir, “si se quiere dar con la verdadera 
analogía entre las imitaciones de una literatura a otra, sería menester fijarse mejor en lo 
que un arte le puede pedir a otro”. 
  La conclusión es bien clara: 
 
Las diferentes artes son como distintas lenguas, entre las cuales la imitación exige la 
traducción, un nuevo pensar en un material expresivo totalmente distinto, una invención 
de efectos artísticos, antes paralelos que literalmente análogos. 
 
  La diversidad de los materiales es importante, y harto notoria en el arte –continúa 
Souriau- no hay una materia que le sea privativa y le caracterice a cada género 
importante de arte. Las divisiones tradicionales “de las llamadas bellas artes, el de las 
artes llamadas plásticas, y el de las demás artes (con frecuencia llamadas fonéticas), (a 
este respecto, la incursión es mía,  Ulrich Weisstein en su libro Introducción a la 
literatura comparada, (1968), hace esta distinción, “la palabra suele tender como 
formación fonética hacia la música y como portadora de imágenes y símbolos hacia la 
pintura”). 11 A veces, se dice también: artes del espacio y artes del tiempo. Pero si 
hacemos un análisis más detenido, vemos, que todas las artes participan del arte del 
tiempo, inclusive en las artes plásticas”. 12 
                                                                                                                                         
  Cuando empecé a desmontar los complejos ingredientes, a consignar los elementos hasta entonces 
calificados de “instintivos” y a tratar de examinar los parámetros de esta forma artística, me encontré 
implicado en un “arte de comunicación” más que en una sencilla aplicación del arte”.-El cómic y el arte 
secuencial, Barcelona, Norma Editorial, 1994, pp. 5-6, : il., bl. y n. 
  10   Étienne Souriau, La correspondencia de las artes, México, Fondo de Cultura Económica, 1998, pp. 
21-102.      
11   Ulrich Weisstein, Introducción a la literatura comparada, 1968; trad. esp., 1975. 
12   Léase el precioso libro de Michel Butor, Les mots dans la peinture, del que extraigo este fragmento: 
Col tempo: « Au contraire les paroles attribuées aux personnages appartiennent à leur propre temps qu’il 
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  El lenguaje del cómic tiene su propia sintaxis, y su propia estilística y preceptiva, 
privativa de ese nuevo pensar en un material expresivo totalmente distinto. Todo esto 
parece confirmar como aclaran René Wellek y Austin Warren, en su Teoría Literaria, 
en el capítulo titulado “La literatura y las demás artes”, lo siguiente:  
 
  Las diversas artes –artes plásticas, literatura y música- tienen cada una su evolución 
particular, con un ritmo distinto y una distinta estructura interna de elementos. Es 
indudable que guardan relación mutua constante, pero estas relaciones no son 
influencias que parten de un punto y determinan la evolución de las demás artes; han de 
entenderse más bien como complejo esquema de relaciones dialécticas que actúan en 
ambos sentidos, de un arte a otro y viceversa, y que pueden transformarse 
completamente dentro del arte en que han entrado. No es simple cuestión de “espíritu de 
la época” que determine y cale todas y cada una de las artes. Hemos de entender la suma 
total de las actividades culturales del hombre como todo un sistema de series que 
evolucionan por sí mismas, cada una con su conjunto de normas propias, que no son 
forzosamente idénticas a las de la serie vecina. La tarea de los historiadores del arte (en 
su más amplio sentido, comprendidos los historiadores de la literatura y de la música) es 
desarrollar un conjunto descriptivo de términos para cada arte, basado en las 
características específicas de cada arte. 13 
 
  Partiendo desde postulados de la semiótica Lorenzo Vilches, en su libro La lectura de 
la imagen, 14 estudia la imagen como una función semiótica que se manifiesta en forma 
de textualidad dentro de un contexto comunicativo, y en el que la imagen del cómic 
tiene cabida. En el capítulo titulado “La imagen es un texto”, explica Vilches: “Otro 
factor poco señalado o desconocido es la necesidad de actualizar el concepto de 
coherencia en los cómics y las fotonovelas. Es probable que la popularidad del concepto 
de anclaje verbal de Barthes 15  (según el cual es el texto escrito quien ejerce un rol 
desambiguador o interpretante, fijando el sentido en relación con la imagen) haya 
contribuido a olvidar que es la misma organización secuencial de la imagen la que 
construye su propia coherencia semántica independientemente de si existe o no un 
código escrito que le acompañe; basta la imagen”. Similar tesis es defendida por 
                                                                                                                                         
va falloir inscrire dans l’image : elles devront « sortir » de leurs bouches. On connaît bien les solutions 
adoptées par les auteurs de bandes dessinées pour qui c’est un problème fondamental, mais regardons 
aussi les peintres d’autrefois ».-Genève, Editions d’Art Albert Skira, 1969, p. 127, : il., bl. y n. 
  13   René Wellek y Austin Warren, “La literatura y las demás artes”, en Teoría Literaria, Madrid, 
Editorial Gredos, S. A., 1979, p. 161.  
  14   Lorenzo Vilches, La lectura de la imagen. Prensa, cine, televisión, Barcelona, Ediciones Paidós 
Ibérica, S. A., 1986, pp. 71-72. 
  15   « Quelles sont les fonctions du message linguistique par rapport au message iconique (double)? Il 
semble qu’il y en ait deux : d’ancrage et de relais.  
  Comme on le verra mieux a l’instant, toute image est polysémique, elle implique, sous-jacente à ses 
signifiants, une « chaîne flottante » de signifiés, dont le lecteur peut choisir certains et ignorer les autres. 
(…) La fonction dénominative correspond bien à un ancrage de tous les sens possibles (dénotés) de 
l’objet, par le recours à une nomenclature ».-Roland Barthes, Réthorique de l’image, en Communications, 
núm. 4, Paris, Seuil, 1964, pp. 40-51, (trad. cast.  Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, 
voces, Paidós Comunicación). 
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Antonio Altarriba, como veremos. Vilches concluye, “seguir afirmando lo anterior sería 
desconocer la función comunicativa de la diégesis en la imagen secuencial (diégesis, 
aspecto narrativo del discurso, la historia que se cuenta). La diégesis no es una mera 
descripción (…) sino que al englobar la descripción de estados y cualidades del objeto 
iconográfico lo convierte en objeto narrado, y ambos, descripción y narración, se hallan 
vinculados a la forma de presentación o discurso. En este sentido, la diégesis puede 
funcionar como reducción inmediata de los sentidos posibles que puede vehicular la 
polisemia de las imágenes”. Y añade: “negar esto equivale a pensar que cuando vemos 
una secuencia de imágenes no percibimos más que las formas internas del cuadro sin 
ninguna vinculación, por lo menos espacial, entre una y otra”. 
  La representación del espacio y del tiempo en la imagen es de orden narrativo, pues lo  
que se trata de representar es un espacio y un tiempo diegéticos: y el proceso para su 
representación consiste en transformar esa diégesis, o ese fragmento de diégesis, en 
imagen, en un espacio restringido, condensado en un instante de la trama, en la viñeta. 
Gombrich, en su artículo “Enfoques de la historia del arte”, explica: “Uno de los 
problemas al que se enfrenta el pintor que quiere representar un aspecto del mundo 
visual es naturalmente el de que las imágenes no se mueven. Debe tener el flujo de 
información en la que suele apoyarse, y esto no es un hecho trivial. (…), este hecho 
explica la observación de que la imitación de la naturaleza en el arte es una habilidad, 
codificada en la tradición, que debe aprenderse”. 16 Efectivamente, está determinada por 
convenciones y códigos, por los símbolos que rigen en una sociedad para que adquiera 
sentido. 
 
    3.1. “GRAPHIC NOVEL” (NOVELA GRÁFICA) 
  Es evidente que el esfuerzo de un par de generaciones ha hecho avanzar notablemente  
la historia del arte del cómic. La dinámica en la que se integra la obra de Laura no surge 
de la nada, reseñaremos épocas en que la historieta se la consideraba como un medio de 
expresión artístico. “Existe, dice Antonio Lara, una línea evolutiva, un progreso cierto, 
y muy claro, en el arte del cómic, frente al cómic de siempre impuesto por las empresas 
editoriales y distribuidoras en busca de una rentabilidad a ultranza”. 17   Una mirada 
retrospectiva al pasado, nos muestra como la industria sometió a un desgaste progresivo 
                                               
  16   E. H. Gombrich, “Enfoques de la historia del arte”, en Temas de nuestro tiempo. Propuestas del siglo 
XX. Acerca del saber y del arte, Madrid, Editorial Debate, 2002, p. 65, : il., bl. y n. 
  17  Antonio Lara, Neuróptica. Estudios sobre el cómic, Ayuntamiento de Zaragoza, n.º 3 1983, p. 54. 
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a varias generaciones de autores que debían responder a unas demandas masivas, por lo 
que la etapa de la innovación que se había producido en los años treinta, en los que la 
historieta española experimentó una evolución decisiva gracias a un conjunto de 
autores, dibujantes y guionistas, este proceso de transformación se va a ver frenado por 
las circunstancias de políticas editoriales; para comprender este proceso es necesario 
acudir a un estudio específico y pionero de la historia de nuestra historieta española 
(Antonio Martín, 1978: 153) La historia del comic español:  “es en el contexto de estos 
años treinta, dinámicos, esperanzadores, renovadores, donde hay que situar el momento 
máximo de la evolución del comic español durante el período estudiado en este libro, 
pero señalando que son también años contradictorios, en los que los sectores más 
conservadores del sistema se aferran al pasado por temor a que la dinámica popular 
afecten a las estructuras económicas de las que ellos son beneficiarios”; fueron estas 
causas, explicadas antes, las que condujeron a paralizar esta innovación llegados los 
años cuarenta y cincuenta (industria pero también hay que hablar de innovación), en los 
que los tebeos de humor y cómic de aventuras sufrieron las consecuencias de esta 
explotación. Estos autores exploraban sus recursos de este nuevo lenguaje, a sabiendas 
que sus trabajos iban destinados a interesar a un público infantil afectando sobremanera 
a los dibujantes realistas. Asimismo, otro gran número de dibujantes que publicaban en 
las revistas de humor, son el testimonio magistral de hallazgos narrativos, en los años 
setenta, Cifré, Vázquez, Peñarroya, Ibáñez…  
 
    3.1.1. CONCEPTO DE  “GRAPHIC NOVEL” ASOCIADO A CÓMIC ADULTO  
  La mayor parte de los dibujantes realistas tienen que trabajar para el extranjero, aún así 
surge un grupo de dibujantes, en los que sus trabajos van a ir orientados hacia un 
contenido más adulto, ofreciendo nuevas propuestas que conllevan unas fórmulas 
narrativas más innovadoras; algunos de ellos serán claves en la transición española. 
Nombres como Carlos Giménez, Adolfo Usero, Enric Sió, Esteban Maroto, Josep María 
Beá, Paracuellos, y Barrio de Giménez… 
  Al igual que los dibujantes realistas, el humor va adquiriendo otros planteamientos en 
sus contenidos inclinándose también de dotar al humor de un contenido más adulto, 
recurriendo a la historieta para analizar la realidad del momento, revistas como El 
Papus, El Jueves, (revistas satíricas en las que el mensaje se impone sobre lo formal sin 
dejar de ser expresivos, constituyendo un innegable documento sociológico) Ventura y 
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Nieto, Oscar, Ivá, los hermanos Bigart… La revista El Víbora, acogía también entre sus 
páginas la línea estilizada como la de Laura o Calpurnio que se alejaban de la línea 
“chunga” o “feísta” que promulgaba la revista, hasta principios de los noventa, referente 
de la actividad historietística más influyente de toda una generación del cómic adulto 
español, la “época” El Víbora en la que alcanzó un cierto prestigo internacional, y por 
ser la revista en la que Laura se da a conocer como autora de cómic, publicando con 
cierta regularidad desde 1981 a 1991, una etapa relevante para analizar la evolución de 
su trayectoria artística (apartado El Víbora 1981-1991. Capítulo 2). 
  En España, a finales de los setenta y principios de los ochenta (para ir situando a Laura 
dentro de la línea evolutiva del arte del cómic), al mismo tiempo que se desmorona el 
sistema industrial de la historieta levantado en los años cuarenta y cincuenta, se ponen 
en marcha fórmulas alternativas tanto en los contenidos narrativos y en los tratamientos 
estéticos como en las estructuras editoriales. Durante este período la historieta española 
va ir definiéndose a través de estas nuevas iniciativas  y  mediante un  cambio en su 
percepción social y cultural. 
 
    3.1.2. LA NUEVA HISTORIETA ESPAÑOLA. LA VÍA EXPERIMENTAL DE 
LA DÉCADA DE LOS OCHENTA 
  Mientras tanto se va gestando otras fórmulas narrativas que se van a proclamar 
rupturistas frente a la tradición, hacia el final de la dictadura, y que los estudiosos del 
momento denominarán con el término de nueva historieta española. La renovación 
hacia el gran arte, el cambio, que se produce en los años ochenta, según veremos, 
camina hacia otros derroteros muy alejados ya de la vía tradicional y que se diferencia 
por su riqueza y variedad de estilos abriendo nuevos caminos al medio. Sin embargo, 
algunos de los proyectos gráficos contemporáneos más interesantes dentro de este 
medio de la historieta, se han visto impedidos de su divulgación, teniendo que 
mantenerse al “margen”, bien por su carácter experimental, bien por una políticas 
editoriales inadecuadas que propugnan a ultranza un cómic puramente comercial y 
banal en miras exclusivamente de intereses económicos que rigen las directrices del 
mercado, en detrimento de este otro tipo de historieta, “que apunta un evidente espíritu 
de renovación y de búsqueda” expresa Max desde la revista NSLM 18, en la que 
                                               
18  Revista Nosotros somos los muertos, n.º 2, mayo 1996, de un importante interés internacional, según 
veremos, una publicación independiente que dirigen Max y Pere Joan, Monograma ediciones, Palma de 
Mallorca, p. 1.  
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publicará Laura, alcanzando, muchos de ellos, un reconocimiento internacional, y 
siendo las pequeñas editoriales independientes las que asuman el riesgo para que el 
artista pueda ver publicada su obra con plena libertad creadora. 
  El arte de los cómics tiene muchas vertientes. Desentrañar sus valores intrínsecos, 
criterios estéticos que valoren la expresividad, creatividad gráfica, diseño, manejo de las 
técnicas escenificativas, y todo lo que dependen del registro de la imagen, será la única 
metodología válida para situar a este medio en el lugar que le corresponde. 
 
  El cómic es un género cuyos méritos podrán ser discutibles pero de una probada y aquí 
comprobada originalidad. Esta originalidad es la que exige una metodología apropiada 
que no ofrezca como esenciales o generales conclusiones coyunturales o parciales y que 
permita discutir pertinentemente sobre estos méritos. De lo contrario los dictámenes que 
se obtengan resultarán empobrecedores sobre todo teniendo en cuenta que la evolución 
de éste y de los demás medios expresivos, lleva consigo una utilización más matizada y 
en profundidad de sus recursos específicos que, se quiera o no, de una manera o de otra, 
en el cómic están en relación con la imagen. 19 
  Un medio lleno de posibilidades que ofrece infinitas formas por medio del dibujo, a 
través de ese gesto, conducido por la mano humana, que decía Max, que da como 
resultado el trazo, entendido como el conjunto de líneas y manchas encerradas en la 
viñeta: “En la historieta no está todo dicho, hay que reivindicar también la agilidad para 
salirse de los círculos viciosos que han atrofiado las posibilidades de los tebeos”, dicen 
Max y Pere Joan, desde el número dos de la revista que dirigen Nosotros somos los 
muertos, “un tipo de publicación cada vez más creciente en Europa que intenta 
recuperar “la libertad creativa”, y “recoge –continúan diciendo- a gente heterogénea 
cuyo punto en común ha sido precisamente, y sin más historias, no decirse que camino 
tenían que tomar”. El surgimiento de autores de calidad y de muy distintos estilos, en 
los años ochenta, que han ido abriendo caminos nuevos a través de la experimentación 
con la planificación y  la composición, intentando conseguir un ritmo narrativo nuevo 
con la imagen pero sin olvidarse de contar una historia, y cumplir la principal función 
para la que han sido creadas, que es su divulgación. 
  Con más criterio de análisis será analizada esta nueva narrativa que renovará la 
historieta española partiendo de la obra, de una de las autoras españolas con mayor 
personalidad del cómic español, Laura Pérez Vernetti-Blina, una autora privilegiada en 
el campo de la investigación gráfica a través de la experimentación con el lenguaje y 
                                               
19 Antonio Altarriba, “Características del relato en el cómic”, en Neuróptica. Estudios sobre el cómic. 1ª 
Jornadas culturales del cómic, del 13 al 17 de octubre, Zaragoza, Ayuntamiento de Zaragoza, 1983, pp. 9-
38, : il., bl. y n. 
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con los estilos en el tratamiento de sus historietas, que ponen de manifiesto la variedad 
de registros que domina la autora. 
 
   3.1.2.1. PROCESO:  NUEVOS PLANTEAMIENTOS ENCAMINADOS AL DESARROLLO 
ARTÍSTICO DEL MEDIO PARA ADULTOS: años 60, autores “underground”, Robert 
Crumb: abre una vía experimental que le acercará al mundo intelectual. Hacia la 
legitimación cultural del medio.  
  Las primeras vanguardias. El nuevo arte. Exploración estética a principios del siglo 
XX. (1ª vanguardia 1903-1918). Corrientes vanguardistas años 60 París. 70 Milán. 80 
España y Estados Unidos.  Un cierto “cómic de autor”. Reivindicación del concepto de 
autoría. Una mirada retrospectiva a la primera vanguardia de los cómics.  
   
  La aparición de un cierto cómic de autor en los  años sesenta, y las reflexiones críticas 
sobre el medio que se inician en los sesenta (Francia, tradición de estudios teóricos 
sobre el cómic hoy se inserta dentro de una tradición de estudios franceses más 
académica, en el plano teórico, donde la semiótica, el estructuralismo y el psicoanálisis 
han estado presentes en los textos sobre historieta); ya desde finales de los sesenta 
asistimos a una segunda vanguardia de los cómics que tuvo su nacimiento en Francia, y 
digo segunda porque ya mucho antes, paradójicamente dentro de una cultura de masas, 
el cómic había vivido ya su primera vanguardia como forma artística adelantándose a 
los movimientos artísticos más vanguardistas de principios del siglo XX: cubismo, 
dadaísmo, futurismo a  la que me referiré más tarde; esta segunda vanguardia focalizada 
en París por un grupo de dibujantes que estaban renovando los contenidos y la 
expresión gráfica de este medio, estas nuevas corrientes vanguardistas llegarán a Italia 
focalizándose con más fuerza en Milán, en los años setenta, y extendiéndose hacia otros 
países, como España y Estados Unidos, en los ochenta.   
  Debemos matizar este fenómeno llamado un cierto “comic de autor”. “La caricatura 
como instrumento” (que tomo prestado de Barbieri), teniendo en cuenta las pertinentes 
matizaciones que hace Barbieri en su libro titulado Los lenguajes del cómic respecto a la 
denominación “cómic de autor”, arguye: “Hablar de cómic de autor, significa, en 
realidad, una buena dosis de mistificación: tiende hacer pensar que los autores 
anteriores fueran inferiores o menos creativos; y esto es falso. Tiende a hacer pensar que 
en el “cómic de autor” exista alguna otra seña artística, y también eso es falso”. Lo que 
les hace distintos de sus predecesores es, “el rechazo general a aceptar que el cómic 
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deba estar dentro de los esquemas y en el interior de los espacios en los que siempre ha 
estado”. 20 Tenemos que hacer mención aquí, que a medida que esta forma de expresión 
se va definiendo dentro del nuevo medio, hablamos de la 1ª vanguardia 1903-1918 
paradójicamente dentro de una cultura de masas, y se van imponiendo las limitaciones 
de espacio en las páginas dominicales, pasando a este nuevo contexto del que nos viene 
hablando Barbieri: “no es la primera vez que semejante rechazo toma cuerpo en la 
historia del cómic; pero es la primera vez que lo hace en toda una generación de 
historietistas y no solo en autores aislados”, concluye (Barbieri: 90). Lo que ha sucedido 
en las últimas décadas ha sido una toma de conciencia de estos autores, toda una 
generación, “una verdadera mirada crítica”. Como expresó Panofsky en  Iconología 
acerca de la herencia clásica, podemos aplicarlo en este contexto y decir que “toda esta 
generación habían cambiado sus gustos y sus tendencias de producción. No podían 
quedarse sólo en una renovación de la herencia recibida, tenían que renovar luchar por 
una nueva forma de expresión estilística e iconográficamente diferente de la 
convencional, y sin embargo relacionada y deudora a ambas”. Del mismo modo, estos 
autores, quieren investigar las posibilidades expresivas del lenguaje del cómic, explotar 
al máximo el potencial de este nuevo lenguaje que todavía queda por explorar frente al 
cómic de siempre, tanto en los contenidos como en la experimentación formal.  
  Desde la comprensión de hoy, de los logros conseguidos de un cómic artístico 
contemporáneo, apreciamos que, entre los autores clásicos más admirados por los 
historietistas actuales, -entre sus aspiraciones e intenciones, parafraseando a Barbieri, es 
el rechazo a aceptar  a que el cómic deba estar dentro de los  esquemas y en el interior 
de los mismos espacios en los que ha estado siempre y a contar cosas que nunca ha 
contado, (aspiraciones artísticas de los novelistas gráficos actuales), están muchos 
autores de esta generación pero también se está volviendo la mirada a los dibujantes que 
crearon arte en cómic, dentro de la que he definido como la primera vanguardia del 
cómic, como Gustave Verbeck, Lyoner Feininger, Winsor McCay, George Herriman: 
las preocupaciones formales de un vanguardismo visual y poético en proyectos insólitos 
(forma artística, arte en el cómic) y a autores clásicos: Will Eisner, un gran inventor de 
soluciones gráficas, el uso del negro compacto que viene de Eisner; Chester Goould, 
despiadada vena grotesca en la configuración de los personajes, José Muñoz y Carlos 
Sampayo (autores muy comprometidos desde un punto de vista social y psicológico, 
                                               
20  Daniele Barbieri, Los lenguajes del cómic, Barcelona,  Ediciones Paidós Ibérica, S. A., 1998, : il., bl. y 
n., col., (1991).   
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historietas muy dramáticas embebidas de un sarcasmo y una ironía sombría y 
devastadora; de Muñoz, Laura en la década de los ochenta, declara influencias en la 
forma de tratar el blanco y el negro: la renovación de la estética del blanco y negro 
(heredada de los americanos como Milton Caniff); o la gráfica de Guido Crepax; 
asimismo, Mattotti “el modo de representar las figuras” buscando la fuerza expresiva: la 
gran capacidad de expresar sentimientos y emociones, de la que Laura es muy 
representativa, mucho mayor que en las representaciones realistas. Dentro de esta 
diacronia, en este contexto de influencias artísticas de diferentes períodos de la historia 
del cómic, es necesario traer a colación haciendo un  corte sincrónico en la historia 
dentro de la línea evolutiva de  esta forma  artística, y remontarnos al período de la 
infancia del cómic, casi al nacimiento de este nuevo medio de expresión para referirnos 
a esta  1ª vanguardia del cómic, de la que venimos hablando, que se desarrolla dentro de 
una cultura de masas: 
   
  El nuevo arte. Exploración estética a principios del siglo XX. 1º vanguardia del cómic 
(1903-1918). Forma artística dentro de una cultura de masas.  
 Podemos hablar de proyectos artísticos en este nuevo medio. Las preocupaciones 
formales de un vanguardismo visual y poético:  Gustave Verbeck, Winsor McCay, 
Lyonel Feininger: entre  el arte superior e inferior, entre las tradiciones gráficas 
europeas y las norteamericanas, logros estéticos con una expresión abstracta antes que 
los movimientos artísticos más vanguardistas del siglo XX, (cubismo, futurismo, 
dadaísmo) a los que hay que añadir a George Herriman.  
  Mientras que la historieta española estaba atrapada en una industria como he dejado 
expresado unas líneas más arriba, una mirada retrospectiva a un fenómeno histórico 
concretamente al arranque del hilo de esta naciente vanguardia que se da en la primera 
década del cómic, vemos, que, a finales de los años 20, cuando el lenguaje de los 
cómics está consolidado, y también su público, inmerso en una cultura de masas, ya 
desde Gustave Verbeck (1903), un artista excéntrico, y el genio por excelencia de la 
primera década del cómic Winsor McCay (1905)  la importancia que le daba al formato: 
el formato como elemento escalar de la imagen, estructura de relación, en los cambios 
de escala, viñetas arquitectónicas representaban la ciudad de Nueva York, en las páginas 
dominicales de los periódicos. Las influencias del ilustrador Grandville (1803-1847) 
maestro del signo y del símbolo (precursor del surrealismo, en muchos de sus dibujos) 
inspiraron a McCay a crear gráficamente un dominio onírico, emparentándole con los 
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mejores ilustradores de la escuela inglesa (en Inglaterra, de vieja tradición del libro, al 
final del siglo pasado, los ilustradores de calidad son numerosos seguidores de los 
prerrafaelistas, de William Mooris y de Beardsley). Las preocupaciones formales 
visualmente poéticas de Lyonel Feininger (1906) prestigioso pintor neoyorquino que 
viajó a Alemania y volvío a Estados Unidos (ilustrador, proyectos precubistas), logros 
estéticos con una expresión abstracta (influencias precubistas y expresionistas); George 
Herriman cuya tira lírica,  Krazy Kat, ha inspirado a muchos dibujantes, estilo de art 
decó de principios de siglo, y que sigue causando admiración hoy, alabada por 
estudiosos de la categoría como Umberto Eco, y recuperada hoy por Chris Ware, figura 
de la novela gráfica contemporánea, quien declara, que se quedó influenciado al 
contemplar esta tira. Todos se adelantaron a los movimientos artísticos más 
vanguardistas de inicios del siglo XX. En este momento de futuro incierto dio lugar a 
las limitaciones a medida que esta forma de expresión se iba definiendo en un nuevo 
medio gozando de libertad creativa sin imposiciones en la industria periodística, 
plataforma en donde nacieron y se desarrollaron los cómics, en la vena popular y 
todavía caricaturescos y dirigidos a un público heterogéneo (emigrantes), una literatura 
popular americana, Mark Twain, Edgar Alan Poe, las anécdotas de Abrahan Lincol 
(Blanchard, 1969), terminada, esta primera vanguardia, cuando la creación de los 
Syndicates impusieron severas estandarizaciones en lo formal al nuevo arte (formato de 
las viñetas, dimensiones de las tiras, etcétera) y temáticas, con miras exclusivamente 
comerciales; si bien, por un lado supuso un progreso, por cuanto al desvincular el dibujo 
de cómics de las redacciones de cada periódico dio enorme difusión, pero a la vez fue 
en detrimento de la libertad creativa  por el control ejercido sobre los autores y sobre sus 
creaciones,  que tuvo como  consecuencia la pérdida de libertad e independencia 
artística de la cual habían gozado e inmerso en una cultura de masas y limitado a un 
público infantil. Lo paradógico de aquella vanguardia residió, sin lugar a dudas, en que 
fue compatible con sus soportes de difusión social masiva, sin mitigar la gran difusión y 
su expresión creativa, es ya un fenómeno histórico e irrepetible, por lo que hay que 
valorarlo en este contexto. A mediados de los años sesenta  con la aparición de un 
dibujante como Guido Crepax o Guy Peellaent, entre otros, como expresamos arriba,  es 
cuando podemos empezar a hablar de una segunda vanguardia en los cómics 
recuperando ese hilo perdido de esta tradición vanguardista, si bien utilizando soportes 
editoriales orientados hacia públicos mucho más minoritarios y elitistas, un público 
adulto perteneciente a la nueva burguesía ilustrada europea. Paralelamente, la historieta 
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española nos ofrece épocas en que se la consideraba como un medio de expresión 
artítica, inicios del siglo, años 10 y 20, desde Mecahis, Xaudaró (innovadores de 
lenguaje), a Robledano, K-Hito, Mihura (creadores de lenguaje, trabajaron en los 
Semanarios Humorísticos, cosmopolitas, junto a una literatura de vanguardia y dirigidos 
a un público heterogéno), llegados los años 30, según expliqué más arriba, “dinámicos y 
esperanzadores” pero con sus contradicciones, en el que el cómic español experimentó 
una evolución, Jesús Blasco, años 40 y 50 a partir de estos años nuestros dibujantes 
conforman un movimiento de proyección más internacional, industria, sí, pero también 
innovación en el panorama cultural europeo. “Gran parte de su obra permanece sin 
recuperar desde el mercado exterior (Bélgica, Inglaterra) y la otra parte, cuando llegó a 
España, se publicó mutilada” (Cuadrado: 100). Desde la actualidad se están reeditando 
en España algunos de sus trabajos. Jesús Blasco pionero en defender sus derechos 
autorales (conquistado hoy con dificultad) y fue para los franceses: “Caballero de las 
Artes y de las Letras” (Cuadrado: 100).  
  (Alary (éd.), 2002: 122), cuando al inicio de su artículo “Balance y perspectivas: 
Memoria genérica de la historieta española” hace una mirada crítica sobre  la historieta, 
expresa con claridad: “No se puede hablar de lo singular en historieta sin una conciencia 
aguda de la identidad del medio y un espíritu crítico frente a su historia”; y más adelante 
concluye, sobre la precaria situación en la que se encuentra la historieta española, 
atrapada en el mundo de la infancia y dentro de una cultura de masas: 
 
  La constitución de un público muy numeroso, popular y no solamente infantil –
a pesar de los postulados de partida- representó la gran fuerza del sistema 
industrial en el que estuvo involucrada la historieta española a partir de los años 
20 y 30. El tebeo, producto de consumo muy barato, generó un sistema en el que 
un editor lo controlaba todo. El dibujante y el guionista eran simples ejecutantes 
de una línea predominante. Estábamos muy lejos de la libertad expresiva de la 
cual habían gozado un K-Hito o un Mecachis en sus revistas. Se impuso una 
profesionalización empírica y anónima sin que los actores del sistema tomaran 
conciencia de formar un grupo laboral que, eventualmente, hubiera podido ser 
reivindicativo. La historieta española, con esta evolución y semejantes señas de 
identidad, ocupó una esfera social y cultural por su integración en la cultura de 
masas y en el mundo de la infancia. 
 
 
  Pese a estas señas de identidad, no obstante, los años setenta serán claves para el 
desarrollo de una gráfica de calidad en España, aunque desconocida por parte del lector 
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tradicional, el “exilio” a la fuerza o escogido, no impidió un reconocimiento 
internacional. 
   Planteamiento cultural (1969) de la historieta española: Un reconocimiento cultural del 
cómic en tanto “noveno arte”. La reivindicación del cómic para adultos. La revista 
“Bang!” (1968). Nacimiento del cómic adulto. El “exilio”. Reivindicación de la autoría. 
Cómic de autor en la historieta española: Carlos Giménez, Esteban Maroto, Enric Sió. 
Cómic adulto. Proyección internacional. Reconocimiento internacional. 
   
  Sin perder la línea evolutiva del arte del cómic que nos exponía Lara, que nos conduce 
en el interés de este estudio de investigación, a corroborar que la dinámica en la que se 
integra la obra de Laura no surge de la nada. Una nueva época se avecina para la 
historieta española en la que experimenta una evolución decisiva gracias a un conjunto 
de autores que alcanzarán un reconocimiento internacional en los años setenta. “Un 
nuevo espíritu” el proceso de rehabilitación empezará a aflorar en esta etapa, cuya 
principal característica va a ser la modernización de las revistas de la historieta española 
que va a conducir a una nueva estética con nuevos planteamientos encaminados al 
desarrollo artístico del medio para adultos. Proceso laborioso y lento en la consecución 
de la reivindicación de la autoría, que desembocará en el concepto de cómic de autor en 
la historieta española. Carlos Giménez,  Esteban Maroto, Enric Sió, autores de 
proyección internacional y su reconocimiento como firmas relevantes.   
  Dicho período tendrá como culminación dos hitos especialmente reseñables, 
consolidados ya por los estudiosos de esta etapa, como Antonio Lara, Lladó o Antonio 
Altarriba, entre otros, una nueva época para la historieta española a través de una serie 
de autores en los que sus trabajos van a ir orientados hacia un contenido más adulto, 
ofreciendo nuevas propuestas que conllevan unas fórmulas narrativas más innovadoras, 
que alcanzarán proyección internacional y un reconocimiento internacional; algunos de 
ellos serán claves en la transición española. Toutain (cómic para  adultos), aportó una 
modernización estética a través de los nombres  de Carlos Giménez y Esteban Maroto. 
Desde entonces se pudo empezar a hablar de cómic de autor en nuestra historieta. 
Conseguido y corroborado con Enric Sió, primer autor en reconocer la autoría, y el 
reconocimiento internacional; y primer dibujante español galardonado con el prestigioso 
premio Yellow Kid, pero que optó por el exilio. Así pues, podemos hablar de un nuevo 
rumbo para la historieta a través de dos series promovidas por Carlos Giménez Delta 99 
(1968), y Dani Futuro (1969), formato “narraciones gráficas” con la clasificación 
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oficial para adultos, supuso la consolidación del estilo de Giménez, uno de los pocos 
autores que todavía tienen resonancia en el cómic contemporáneo, valorando trabajos 
insólitos innovadores para su época, como se ha puesto de manifiesto, desde las nuevas 
tendencias actuales, el haber penetrado en la realidad histórica contemporánea, deudora 
del compromiso político, una memoria confesional, visión crítica hacia la transición 
(relevante en la novela gráfica, Paracuellos 1976); Esteban Maroto 5 x Infinito (1968), 
representa una clara modernización estética, como apuntamos arriba, alcanzando amplio 
reconocimiento internacional; Enric Sió y la serie política Lavinia 2016 o la guerra, 
dels poetes publicada en Oriflama (1967), en colaboración con el guionista Emili 
Teixidor, una serie de un claro y comprometido trasfondo político (que estaba 
anunciando uno de los focos de la novela gráfica española  contemporánea, que todavía 
quedaban más de dos décadas para su llegada); Mara años 70 y Miss meds (71), le 
abrirán las puertas del reconocimiento internacional y el festival de Lucca (destacará la 
calidad de su trabajo), señalan un hito histórico en su contribución a la evolución del 
noveno arte. Si bien, el “exilio laboral” de principios de los años setenta tuvo como 
destino principal el mercado francobelga, no obstante, no podemos pasar por alto la 
labor desempeñada por la revista italiana Linus, de un reconocido valor artístico, dio a 
conocer internacionalmente a Carlos Giménez, publicando con mucha antelación a la 
edición española, Hom (1974); o Núria Pompeia que había publicado fuera de nuestras 
fronteras, y tiene obra sin recuperar, proyectos progresistas, también le dio un espacio 
para publicar su humor gráfico. Enric Sió obtuvo su mayor reconocimiento 
internacional desde Italia, a fines de los años setenta, y pudo publicar, bajo vigilancia, 
en España en la revista Mundo Joven; no será hasta instaurada la democracia que 
publique Mara; siendo relevantes también, Alfonso Usero y su relación con Carlos 
Giménez, Josep María Beá,  y Barrio de Giménez, Luis García o Alfonso Font, entre 
otros. O desde Francia, la revista Pilote , influye en Harvey Kurzman (al llegar a Europa 
se impregna de los proyectos innovadores y los traslada a Estados Unidos), figura 
central en el desarrollo del cómic para adultos. La dinámica en la que se integran los 
autores españoles debe entenderse como una reivindicación cultural y la postura de una 
nueva conciencia de libertad creadora.  
  A pesar de la continuidad bajo nuevas fórmulas, han tenido lugar nuevos fenómenos a 
los que vamos a aludir, hallazgos expresivos, de la renovación temática y de la 
superación de esquemas preestablecidos que pueden advertirse ya, historietas intimistas 
y técnicas nuevas, la fotografía que en la década de los ochenta se empieza a utilizar 
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como nuevas propuestas e innovación en la investigación de nuevos efectos por parte de 
los artistas. A través de planteamientos nuevos, se van abriendo otras posibilidades al 
medio, el boom de los cómics adultos 1975-1985  con el nacimiento de nuevas revistas 
surgidas para potenciar el cómic español y a la vez dar a conocer lo que se estaba 
produciendo fuera de nuestras fronteras de dibujantes de prestigio internacional pero 
desconocidos en España debido a la censura en el contexto político español de la 
dictadura, y a lo que hay que añadir,  la intelectualización que el cómic estaba sufriendo, 
marcarán el nuevo espíritu de renovación en los años setenta. 
  De un modo similar que los dibujantes realistas, el humor va adquiriendo otros 
planteamientos en sus contenidos más comprometidos con el momento histórico, 
político, social y cultural, que lo conducen hacia un humor más adulto, recurriendo a la 
historieta para analizar la realidad del momento, revistas como El hermano lobo (1972), 
Barrabás (1972), El Papus (1973) o en proyectos progresistas Triunfo y Por favor 
(1974), revistas en las que el humor gráfico de Núria Pompeia, desde mediados de los 
años sesenta y setenta desgranaba la realidad del momento a fuerza de ironía y 
sarcasmo, Cambios y recambios (1983) es una sutil exposición de la realidad cotidiana; 
su personaje La Ramoneta serie de humor en catalán publicado en tira cómica de viñetas 
en el periódico El Món (véase el apartado “Precursoras” en este capítulo 1; estudio de 
Núria Pompeia); o  El Jueves, que sigue vigente hasta hoy, revistas satíricas en las que 
el mensaje se impone sobre lo formal. Ventura y Nieto, Oscar, Ivá, los hermanos 
Bigart… a los que hicimos referencia, el cómic y su compromiso con su historia, en este 
contexto de la transición política en España, tras la muerte de Franco.      
  “El boom del cómic adulto 1975-1985” (Lladó, 2001), y las nuevas revistas que 
surgirán en los años setenta dentro del contexto histórico español de la transición (y más 
los ochenta) va constituir un referente en cuanto a las aportaciones en el avance del 
reconocimiento cultural del medio en tanto noveno arte. La asimilación de las nuevas 
corrientes europeas, las reflexiones teóricas que sobre el medio se emprenden, por parte 
de aquellos que pretendían un reconocimiento cultural del cómic en tanto “noveno arte”, 
con las aportaciones de Luis Gasca y Román Gubern, así como el surgimiento de 
revistas especializadas, entre la que destaca Bang! (1968) aparecida en fanzine y editada 
por Antonio Martín y Antonio Lara (dos pioneros investigadores del medio) fue el 
primer intento serio en la incursión en los estudios del cómic español, en 1969 aparece 
como revista dirigida por Antonio Martín, cuyas intenciones era la reivindicación del 
cómic para adultos; estas nuevas alternativas contribuyeron a ir dando fundamento a la 
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validez expresiva de un medio de comunicación que irá adquiriendo prestigio 
internacional al involucrarse en las principales tendencias del arte contemporáneo. Este 
nuevo rumbo en los planteamientos teóricos y artísticos, requerían cambios, a nivel de 
nuevas condiciones de industria, de mercado (agencial), y político, estas causas 
favorecieron a que los años setenta y  sobre todo los ochenta contribuyeran a la 
evolución del noveno arte. 
   Paradójicamente, el nacimiento del cómic adulto español tuvo lugar en el exilio, la 
salida del país por diversas circunstancias o el exilio escogido, y digo paradójicamente, 
porque aunque a inicios de los años setenta existían dibujantes de cómic adulto 
españoles, todavía no existía o no se había consolidado un público lector de cómic 
adulto español, que se mantenía al margen de las nuevas propuestas. Este cambio 
vendrá precedido por toda una generación reivindicativa de dibujantes que están 
fraguando un cómic de autor. 
 
    3.1.2.2. LA HISTORIETA ESPAÑOLA DE PROYECCIÓN INTERNACIONAL. Hacia la 
legitimación cultural del medio en tanto “noveno arte” 
  Dibujantes españoles en el extranjero. Transición. Exilio. Nuevas corrientes europeas. 
Concepto de exilio laboral: reivindicación cultural. Nueva conciencia: expresividad 
personal: como Esteban Maroto, Enric Sió, Víctor de la Fuente o Antonio Hernández 
Palacios, Fernando Fernández. El “exilio” laboral de un buen grupo de dibujantes  que 
les permite participar en los movimientos internacionales que empiezan a aflorar en el 
mercado. El exilio laboral de principios de los años setenta tuvo como destino principal 
el mercado francobelga, y debe entenderse como una reivindicación cultural y artística,  
y su convicción profesional de que todo artista tiene el derecho a elegir su propio 
camino, así como sus derechos laborales, sus nuevos espacios y el reconocimiento 
cultural del cómic en tanto noveno arte. Por lo que podemos afirmar que el cómic adulto 
español nació en el exilio. Europa y Estados Unidos dieron prestigio internacional a una 
serie de autores, que siguieron creciendo con sus nuevas propuestas más adultas sin que 
sufrieran la represión y la censura de la dictadura. 
   Podíamos concluir que, con la llegada de la democracia producirá profundas 
transformaciones, que conllevarán una aptitud crítica hacia la nueva cultura no siendo 
ajena la transformación de la industria del cómic en función de las reivindicaciones de 
los autores, libertad creativa hacia nuevas alternativas estéticas e intelectuales, buscando 




  El cómic en el nuevo contexto estético, cultural y democrático o político. La 
consolidación de la democracia en España. Planteamiento político 70/80: marcado por 
los cambios históricos, políticos, social y cultural: con la llegada de la transformación 
política, cambio generacional de la transición, dialogante, colaboración en el proceso 
democrático en España, trae consigo la importancia del extranjero y el mundo, la unión 
con Europa; la contribución personal a una modernización de España a través del legado 
generacional lucha frente a la diversidad contribuyó a la libertad. En este nuevo 
contexto de la transición a la democracia: las revistas de la transición, contribuyeron a la 
consolidación del “boom de los cómics adultos” y su nuevo público. Sus intenciones es 
conseguir un acercamiento a las corrientes europeas y americanas alejadas de los 
circuitos comerciales tradicionales buscando nuevas alternativas al medio. Star (1974), 
Bésame mucho (1980), Tótem (1977), 1984 (1978), Cimoc (1981), Comix Internacional 
(1980) y Rambla (1981-1985) contribuyeron a la consolidación del “Boom de los 
cómics” (Lladó: 25). La revista Star, clave en este período, dará a conocer el cómic 
underground americano, a través de Robert Crumb, y otras grandes figuras del cómic 
internacional de los setenta: Richar Corben, Evert Geradts, Gotlib, Ben Cansen,  Harvey 
Kurtzman (del que Crumb declarará influencias, según veremos), Ted Richard, Gilbert 
Shelton, Joots Swarte, Clay Wilson, a la vez que posibilitó el descubrimiento de nuevos 
dibujantes españoles como: Montesol, Gallardo o Mariscal. Empiezan a colaborar en 
ellas estudiosos del medio de prestigio como: Román Gubern, Antonio Altarriba, 
Federico Moreno Santabárbara, Javier Coma, Fernando Fernández (dibujante), etcétera. 
  A finales de los setenta a partir del trabajo realizado por Nueva Frontera, Toutain, las 
nuevas revistas empezaron a ofrecer nuevos espacios a los dibujantes españoles: José 
Mª Beà. Luis García, Alfonso Font, Carlos Giménez y Adolfo Usero, Gallardo y 
Mediavilla o Ventura y Nieto contribuyeron a potenciar el cómic español a través de la 
renovación temática y expresión gráfica.  
  Podíamos hacer unas conclusiones, decir que, la aportación de estos dibujantes 
significó el primer intento estructurado y coordinado para dar a conocer nuevas formas 
de expresión injustamente desconocidas o marginadas durante los años de la dictadura. 
La figura de Harvey Kurtzman (Fantagraphics) clave en el desarrollo del cómic adulto, 
abrirá las puertas a Robert Crumb, el maestro del underground. La publicación de 
revistas de cómic para adultos en la estética underground americana,  (“Fritz the cat” 
importante personaje de la contracultura americana de Crumb) temática y estética del 
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mal gusto como arquetipo de la sociedad nueva, como veremos en el apartado “Hacia la 
consolidación del cómic adulto contemporáneo y artístico”. La difusión de los pioneros 
del cómic underground americano tuvieron una repercusión internacional, representado 
por “Zap Comix” n.º 1, 1967 de Robert Crumb. Así pues, la relación que se estableció 
entre autores de diferentes continentes fue el germen “al margen” de los circuitos 
comerciales para la configuración del cómic adulto, toda una generación nueva de 
historietistas de talentos marginados por la industria. Bésame mucho, permitió que el 
lector conociera dibujantes extranjeros menos conocidos como Luazier o Regis Franc, 
mientras que contribuyó a la difusión de los españoles: Montesol, Scaramuix, Sento o 
Nel Gimeno. Y críticos del medio: Ramón de España y luego Ignacio Molina.  
  Estas revistas contribuyeron al cambio de estética y de contenido y permitió que el 
cómic español ocupara un lugar relevante fuera de nuestras fronteras figurando en el 
panorama internacional firmas de dibujantes españoles dentro de las corrientes europeas 
y americanas,  contribuyendo también a dar señas de identidad a una producción de una 
narrativa gráfica de calidad en España a finales de los setenta y principios de los 
ochenta: “Entre 1977 y 1980, el underground americano internacional había dado paso 
a una temática y estética bien diferentes”, concluía (Lladó : 25). Con la aparición de un 
buen número de publicaciones españolas, que hemos reseñado,  permitieron el estallido 
y consolidación del boom de los cómics.  A través de R. Crumb,  quien, antes de leer a 
los beats, como él mismo dice:“el único enfoque alternativo con que contaba eran las 
revistas Mad y Humbug de Harvey Kurtzman” (…), el comix underground dará paso a 
un cómic alternativo internacional  que marcará un largo período que abarca desde 1980 
a 2000. 
 
   3.1.2.3. LAS NUEVAS ALTERNATIVAS. PROPUESTAS RADICALES, 
CONTRACULTURALES Y ESTÉTICAS 
  Dentro de este nuevo panorama, destaca un grupo de revistas que surgen dentro de un 
nuevo contexto político, como es la llegada de la democracia,  nuevas alternativas, 
propuestas radicales, contraculturales y estéticas  en revistas tan heterogéneas como El 
Víbora (1979), Cairo (1981), La luna de Madrid (1983), puente hacia la modernidad,  
Madriz (1984) o la nueva estética, Medios revueltos (1986), frente a políticas editoriales 
inadecuadas a las propuestas de los autores y lectores abocados a la producción 
americana de superhéroes y más aún al  manga.  
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    3.1.2.4. LA VANGUARDIA EN LAS NUEVAS PROMOCIONES  
  A pesar de la continuidad bajo nuevas fórmulas han tenido lugar nuevos fenómenos a 
los que vamos a aludir: se nos aparecen como las nuevas alternativas de ruptura  en 
proyectos gráficos contemporáneos que se mueven  fuera de los circuitos comerciales, 
mientras tanto, se ha ido gestando otras fórmulas narrativas que se van a proclamar 
rupturista, la nueva historieta española a través de la vía de experimentación, la ruptura 
de la tradición abierta en la década de los ochenta, a la que me referí, unos párrafos más 
arriba, en la que están presentes y desarrollados la mayor parte de los hallazgos 
expresivos, de la renovación temática y de la superación de esquemas preestablecidos 
que pueden advertirse en la nueva historieta española de la década de los ochenta “Un 
nuevo espíritu” que movía a sus protagonistas  fue parte de un proceso de rehabilitación 
que culminó en la exposición de Angoulême (1989) dentro de la creación 
contemporánea, en la que destacan verdaderos autores renovadores de esta década, 
nombres relevantes, Laura, Miguelanxo Prado, Federico del Barrio, Daniel Torres, entre 
otros. Analizaremos, antes, los factores que conducirán a esa ruptura:  
 Se produjo un cambio en cuanto a la temática de finales de los setenta y al tebeo 
tradicional de superhéroes. En esta línea internacional abierta hay que destacar 
American Splendor (temática, la propia rutina de un ser humano que ya no tiene nada 
que ver con los superhéroes) de Harvey Pekar y Crumb (1976), la vía autobiográfica,  
(que como veremos, será el género en el que se van a expresar los historietistas 
alternativos, que tiene como esencia la historia misma del cómic, la línea personal, 
intimista, relegando la experimentación, salvo en trayectorias individuales, como la de 
Laura, entre lo narrativo (la literatura escrita en el cómic) su estrecha relación con la 
imagen seriada, entre lo literario y la experimentación formal y visual dentro de una 
vanguardia gráfica, de la que Laura es representativa, junto a Chris Ware; el cómic 
alternativo alcanzará su punto álgido en el 2000, si bien a finales de siglo, el término 
alternativo estaba acabado, coincidente con la aparición de un nuevo “término” la 
novela gráfica. Podemos anticipar, -porque más adelante volveré a referirme a este 
contexto más exhaustivamente-. La novela gráfica había nacido con Maus de Art 
Spiegelman, en 1986, publicada primeramente como serie en la revista vanguardista 
Raw de Art Spiegelman. La novela gráfica va a significar un cambio de formato, el paso 
del comic-book adulto que llevaba tiempo agonizante dará paso al  formato libro (libro 
unitario), fuera de serialización y autoconclusivo, como una de la exigencias de los 
novelistas gráficos (prestigio literario, su acercamiento al libro; el libro imprime un  
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carácter más reflexivo e intelectual). Maus en su paso a la novela gráfica se publica 
como libro unitario (1991), obtuvo el  premio Pulitzer 1992, una historieta donde la 
autobiografía adquiere protagonismo en toda la obra y en la que Spiegelman relega la 
experimentación; pioneros antecedentes (ídeas seminales de la época ) hay que señalar 
desde  A Contract with God (Contrato con Dios) 1978, de Will Eisner; pasando por 
Paracuellos (1976) de Carlos Giménez a Maus (1986) de Art Spiegelman, contexto al 
que volveré más adelante.  
  La revista Star nacida con señas de identidad  cuando el boom de los cómics para 
adultos, a principios de los ochenta, su número cincuenta y siete marca el cierre de la 
revista, poniendo fin a una etapa del cómic español, debido a los nuevos cambios 
sociopolíticos y culturales así como la inadaptación de la industria a los nuevos 
planteamientos encaminados al desarrollo artístico del medio para adultos, llevado a 
cabo por algunos de los  más importantes autores underground  en los años sesenta.   
   
    3.1.2.5. UNA NUEVA CONCEPCIÓN DEL CÓMIC “UNDERGROUND. “EL VÍBORA 
(1979). CÓMICS DE LA TRANSGRESIÓN. FINALES DE LA DÉCADA DE LOS 70 A 
MEDIADOS DE LA DÉCADA DE LOS 80  
  A finales de los setenta: la confluencia de la cultura oficial y la contracultura: en el 
paso a la democracia, el cómic se adecua a la nueva estructura social y estética con la 
aparición de una nueva concepción del cómic underground (1979). Expresaron sus 
temáticas a través de nuevos contenidos como alternativa a lo socialmente aceptado, 
entre la crítica y más allá de la sátira y la ironía. En este sentido, S. Vázquez de Parga 
(1982: 1127) en su artículo  “Cómics marginales pero no marginados”, expresa que, 
mantienen vigentes elementos de carácter contracultural pero por otro reflejan 
aparentemente una vocación de oficialización de éste último: “En el sentido de que si 
bien las temáticas estaban al margen de la oficialidad, tenían como protagonistas al 
hombre de la calle, prioritariamente al joven, intentando plasmar su peculiar 
problemática. Por ello, podemos considerarlos críticos, yendo a menudo más allá de la 
sátira y la ironía, ya que, por duro que pudiera parecer el  mundo representado, los 
lectores lo conocían e incluso lo padecían”.  
  En un país en tránsito, el compromiso del cómic con su historia 1978-1985 crítico 
hacia la transición, (cómic histórico, tema recurrente dentro de la novela gráfica 
internacional). El título del artículo de Vázquez de Parga me va a ser útil  para 
introducir en este contexto histórico de España,  la reciente exposición que tuvo lugar en  
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2010, Quinquis dels 80  una mirada retrospectiva y crítica, retrato de un período reciente 
de nuestra pasado, y que dedica un espacio al cómic, a través de una antología de  una 
serie de dibujantes de cómic  de los años setenta y mediados de los ochenta, que viene a 
completar el artículo de Vázquez de Parga, de la que hablaré en este apartado. 
  Al margen de lo que se consideraba  “oficial”, vamos a referirnos a un tipo de cómic 
que podemos definirlo como “cómics de la transgresión”, o contracultura, reflejada en 
unas temáticas rupturistas frente a  la cultura oficial, en este sentido, la delincuencia 
juvenil es el eje que vertebra toda una  problemática social vinculada a la marginalidad 
urbana sobre todo de las grandes urbes como Madrid y Barcelona en este período 
histórico español, que no nos es tan lejano. Para narrar estas historias, recurren a los 
tópicos del underground: sexo, violencia y drogas, manteniendo vigentes elementos de 
carácter contracultural o underground, pero por otro reflejará aparentemente una 
vocación de oficialización de éste último, a este respecto,  Lladó, ya había expresado en 
el período que estudia, el de la transición española, su reflexión, -iniciada ya en 
Vázquez de Parga-, ciñiéndose al concepto de “al margen de la oficialidad”, en el 
sentido que, en este nuevo contexto histórico en el que nos encontramos, la oficialidad y 
la contracultura van a convivir, sin las prohibiciones de publicación y la actuación de la 
censura haciendo viable estas nuevas temáticas que salen de los fanzines y se integran 
en la industria tradicional del cómic, así, dice Lladó: “tendremos que valorar cuestiones 
externas al medio como es el caso concreto del fin de la dictadura y la consecuente 
relajación de la censura. Ello permitirá, que lo underground deje de difundirse a través 
de sectores colaterales a la industria del cómic como pueden ser los fanzines. De algún 
modo serán “oficiales” el sexo, la droga y la violencia sin que las publicaciones que los 
acogieran corrieran el riesgo de la censura, las multas y el secuestro de ejemplares”. Y 
concluye muy acertadamente, “con lo cual se estaba asistiendo a la confluencia de la 
cultura oficial y la contracultura”. No obstante, tenemos que tener en cuenta, que en esta 
etapa de la transición española, el cambio que señalamos arriba, el cómic se encamina 
hacia una renovación del medio, tanto en sus nuevos planteamientos y en su valor 
crítico, con las aportaciones de teóricos como Javier Coma (pionero, Felix..le chat) y 
Sánchez de Parga, que apuestan por la ruptura entendida como nueva temática y 
expresividad en intenciones del valor del cómic. Nos encaminamos hacia una nueva 
estética, que nos conducirá a la década de los ochenta. 
  Estas conclusiones de Vázquez de Parga y Francisca Lladó, sirven de presentación 
para introducirnos en esta exposición retrospectiva Quinquis dels 80, que hace eco de 
62 
 
aquel momento histórico hacia la consolidación de la democracia y por las 
representaciones artísticas a través de miradas periodísticas, el cine y  la literatura y un 
espacio dedicado al cómic a la hora de retratar fenómenos como el de los quinquis, 
miradas críticas con temáticas novedosas dentro de la cronología del cómic español (el 
sexo, la violencia y la droga). En las siguientes líneas, vamos a referirnos al cómic de la 
transgresión, revisado en una antología de dibujantes españoles (Catálogo-Exposición 
2010) que publican en las revistas de los años setenta, ochenta y noventa, Qinquis dels 
80. Cinema, premsa i carrer, (Quinquis de los 80. Cine, prensa y barrio). Cómics de la 
transgresión. “Los quinquis ya son cultura oficial”. Análisis de la figura del quinqui 
desde el cómic.  
  Esta exposición, comisariada por Amanda Cuesta y Mery Cuesta, que tuvo lugar en La 
Casa Encendida, Madrid, del 8 de julio al 29 de agosto de 2010, Caja Madrid, “ofrece 
una mirada sobre el cine quinqui, que vivió su apogeo entre 1978 y 1985, centrándose 
en su relación de retroalimentación con la prensa de la época” (Catálogo-Exposición 
2010). Testimonio histórico y fenómeno social vinculado a la marginalidad social de las 
últimas décadas.    
  Catálogo que acoge en sus páginas una antología de dibujantes de cómic (“Còmic”), 
muchos de ellos habían publicado en las revistas pioneras de los setenta, de las que ya 
hemos dado referencia,  el cómic dentro de esta época o contexto histórico de la 
transición, particular testigo de la evolución de los métodos de la delincuencia callejera, 
así como de los rituales de consumo de drogas, representados por figuras desarraigadas, 
y marginales del wester y del género policíaco y de ganster. Época del cine transgresor, 
que recoge esta exposición, violencia, delincuencia juvenil “quinqui”; “el torete” en 
Perros callejeros de Fernández Franco). “El cine en el año 1980, es un año fundamental 
para el género; el quinqui es legitimado intelectualmente, se produce un aluvión de 
producciones que tratan el tema: movidas callejeras alarmantes (navajas); la literatura, 
Sangre de barrio de Jaime Martín (banda de delincuentes); y desde el  cómic”. Se 
aborda la figura del quinqui como “construcción mítica del delincuente juvenil en la 
España de la época”, expresan las comisarias. 
  Es una reflexión de un tema complejo, como fenómeno social vinculado a la 
marginalidad de las últimas décadas; los dibujantes de cómic que reflejaron esta 
problemática en sus historietas, son recogidos en esta antología, nombres como: 
Mariscal, El Rrollo enmascarado (1975), Monte, Star ( n.º 32, 1976), Ceesepe, Star (n.º 
22, 1976), Gallardo, mural diseñado especialmente para la exposición, basado en la tira 
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“Caza sin cuartel”, El Víbora, (n.º 17, 1981), Gallardo i Mediavilla, El Víbora (n.º 16, 
1981), Max, Isa Feu, Nin, El Víbora (n.º 50, 1981), Martí, El Víbora (n.º 31, 1981), 
Pons, El Víbora (n.º 55, 1984), Pàmies, El Víbora (n.º 71, 1985), Azagra, Makoki (n.º 
11, 1983), Simonides, álbum Jamón de Gorrión, (1985), Jaime Martín, Flores sobre el 
asfalto, La Cúpula (1990), Iron i Mediavilla, Ángel el indeseable, La Cúpula (1992). De 
entre ellos, he seleccionado del catálogo de la exposición, sección cómic, algunas 
historietas representativas. Y, aunque esta antología dedicada al cómic no recoge a 
Laura, entre otras razones, porque la historieta que he seleccionado, aunque realizada en 
esta década de los ochenta, no se publicará hasta 1999, ya que Laura inicia su obra en la 
revista  El Víbora (1981-1991), sin embargo, la historieta   Sagrera City, es muy 
pertinente dentro de este contexto que estoy analizando, historieta basada en la 
delincuencia urbana de un barrio barcelonés, (se publicará en 1999 en su libro  
recopilatorio de sus historietas de sus últimos veinte años de trayectoria artística en la 
editorial independiente Edicions de Ponent, 1999, conjunto de relatos singulares, porque 
lo que le interesa a Laura no son las series sino  relatos singulares y autónomos, en la 
línea de la graphic novel americana, que evidentemente no tenían cabida en los circuitos 
comerciales, muchos de ellos publicados en las editoriales independientes, que se 
distinguen en la selección de autores valorando cualidades estéticas, y algunos de estos 
relatos de Laura recogidos en este libro o álbum,  expuestos en museos y galerías. Ya se 
aprecia la experimentación e innovación de esta historietista adelantada a su época, 
Laura, desde muy temprano, investiga las diferentes disciplinas que le interesa en ese 
momento, en esta historieta utiliza la fotografía como investigación experimental,  
encuadre, formato, y del cine. 
  La muestra de esta exposición, recoge todo el universo quinqui, está diseñada también 
desde el contexto musical, constituyendo un relato autobiográfico de la figura del joven 
delincuente de estas décadas como puede verse en Mariscal, El rollete del cafétabaco, 
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Sagrera City, (1980), Laura y guión de Shigaliov (pseudónimo de Andrés Salvarezza, que colaborará con 
Laura a lo largo de su trayectoria, rotulados), historieta realizada en la década de los ochenta; publicada 
en el libro Las habitaciones desmanteladas, Edicions de Ponent, 1999. 
 
  “Guión alucinante y estrambótico de los bajos fondos del barrio barcelonés de Sagrera, 
exigía retratos curtidos, ópticas y perspectivas deformantes, luces dramáticas y 
definidas, una fauna de modernos esnob aburridos, de policías corruptos y delincuentes 
desquiciados”, describe Laura en la introducción al libro Las habitaciones 
desmanteladas. Historieta que queda incluída en este apartado que venimos analizando, 
realizada en la década de los ochenta pero publicada en 1999, testimonio del 
compromiso del cómic con su historia, en esta década, finales de los setenta mediados 
de los ochenta. 
  En una lectura de la página, como propuesta innovadora de Laura, incorpora la 
pantalla cinematográfica en extensa panorámica, encuadrada en el marco negro de una 
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sala de cine al proyectarse la película, y la incursión en la práctica de la fotografía como 
medio para lograr nuevos efectos. Historieta muy experimental e innovadora, para la 
época, inicios de los ochenta, dentro de su incursión en las diferentes disciplinas 
artísticas que le interesa investigar en sus historietas en cada creación. Laura 
experimenta e investiga con el formato para expresar libremente su creatividad (lo hará 
la novela gráfica, como característica, bastantes años después), importancia del formato 
de esta historieta en horizontal, que exige girar el álbum (libro) respecto al resto de las 



























  A modo de conclusión final, esta época de incertidumbre, reflejo del cambio histórico 
social y político que se estaba produciendo en España, es analizada con mirada crítica 
en su paso hacia la consolidación de la democracia, el espíritu que ha llevado a estas 
comisarias a  urgar en un pasado reciente de nuestra historia, esta mirada retrospectiva: 
“pone en relieve que nada más la existencia de un gobierno democrático, reforzado por 
una sociedad activa y comprometida para combatir y desactivar las causas y las 
situaciones que favorecieron esta delincuencia”. (Catálogo-Exposición, 2010). 
  Un tema complejo y diversificado, vivido a través de la sociedad urbana 
contemporánea, en el que el cómic supo poner su mirada crítica, observándose en esta 
temática un germen de la futura novela gráfica, de tema histórico, el haber penetrado en 
la realidad histórica contemporánea. 
  Esta exposición debe quedar enclavada dentro del contexto histórico social y político, 
cultural, de la transición en su paso a la consolidación de la democracia en España, 
poniendo en conexión el período que he analizado en el apartado anterior junto a las 


























    3.1.3. LA RUPTURA DE LA TRADICIÓN  
  España, Europa y América, finales de la década de los setenta y primera 
mitad de los ochenta historieta alternativa (1980-2000)   
   
  Las aportaciones de El Víbora (1979-2004), que si bien estuvieron inspirados en el 
cómic underground americano, contribuyó a la aparición de una nueva concepción, a 
considerarlas críticas. Esta revista, gozará en la época El Víbora, primera etapa de un 
prestigio internacional, plural, abierta a las propuestas investigadoras de los autores, de 
algunos de ellos he dado referencia en la exposición retrospectiva Quinquis dels 80, 
como Max, Gallardo i Mediavilla, Pons, Martí, Pámies; en estos inicios se inscribe una 
autora pionera, Isa Feu, me servirá de justa introducción a Laura, dentro del apartado 
“Precursoras de un cómic: Núria Pompeia e Isa Feu” al final del capítulo 1; introdujo 
sus trabajos en esta revista, un cómic de ruptura, transgresor, del que he hecho 
referencia más arriba; en estos inicios de la revista fue considerada “La chica” de El 
Víbora, por la ausencia de mujeres dibujantes de historieta y más tarde “Una” de las 
chicas de El Víbora junto a Laura y Pilar.  La revista El Víbora, acogía también entre 
sus páginas la línea estilizada como la de Laura o Calpurnio que se alejaban de la línea 
de transgresión gráfica y de contenido que promulgaba la revista, en la que Laura se da 
a conocer como autora de cómic; y en ella  publicará con cierta regularidad desde 1981 
a 1991 (esta revista es analizada más exhaustivamente en el apartado El Víbora 1981-
1991, en el que analizo las publicaciones de Laura en dicha revista, capítulo 2). Esta 
etapa será muy importante para ver su evolución artística alcanzando su reconocimiento 
internacional con el álbum El toro blanco (1989) de Laura y el guionista  J. Mª Lo 
Duca, publicado primero por capítulos (dos), y en color. El Víbora, la única revista que 
junto a El Jueves han sobrevivido hasta nuestros días. 
   A mediados de la década de los ochenta, el boom  de los cómics adultos en la década 
de los setenta, y el fin de la consolidación del cómic adulto español en 1985, con una 
expresión de creatividad que podemos resumir en las aportaciones de las revistas El 
Víbora, Cairo y Madriz que acabó por coincidir con una etapa de declive industrial en 
este sector editorial, la crisis sobrevino a mediados de los ochenta y se acentúa más en 
los noventa, como consecuencia de unas políticas editoriales inadecuadas, que iremos 
viendo en el contexto de la trayectoria de la obra de Laura que abarca desde la década 
de los ochenta hasta la actualidad, desarrollado en el capítulo 2.   
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   La otra nueva alternativa, la nueva estética, representada por la revista  Madriz (1984), 
después del boom de los cómics, también era importante por otra razón. No sólo 
aportaba los medios de la transición a las preocupaciones aparentemente muy distintas 
de la nueva estética, que hasta entonces había estado polarizado en las  dos tendencias, 
que hemos señalado, El Víbora  y Cairo, sino que provocó en la década de los ochenta 
una reconsideración radical de los formatos. Esta alternativa aportaba un punto de 
partida para dos conceptos que iban a ser cada vez más importantes para los artistas: la 
postmodernidad y las subvenciones (a los que volveremos en el contexto en el que 
Laura está iniciando su carrera de historietista), por supuesto acarreaba polémicas: la 
falta de independencia del artista, a la hora de plasmar sus propios criterios creativos, 
sino según el de sus patrocinadores (ayuntamiento): los dibujantes presentaban 
proyectos destinados al cómic ante la falta de recursos económicos que anunciaba la 
crisis de la industria tebeística. En el capítulo siguiente, dedicado al estudio de la obra 
de Laura, analizo cómo una serie de factores muy concretos hicieron posible que se 
pusiera en marcha toda una dinámica creativa, que recorre los inicios de los años 
ochenta, cambio que se había iniciado desde finales de la década de los setenta, pese a la 
falta de solidez de la industria del cómic español, abocada a la subsistencia, sin 
embargo, los autores expresaron sus propuestas más innovadoras, personales y 
artísticas, un interés, como el de Laura, por la historieta de autor, en una entrevista 
Laura expresó: “Siempre me ha interesado más la historieta de autor e investigar sus 
diferentes posibilidades a llegar a tener la óptica, la seguridad y la impronta de un 
profesional de este arte”; es decir, recuperar la libertad creativa, que en otras disciplinas, 
arte, literatura, no se cuestiona, y que va a ser hoy desde la novela gráfica una de las 
exigencias conseguidas y legitimadas culturalmente, con esta intención nacería en 
Madrid en noviembre de 1983 el primer número de la revista La luna de Madrid 
ecléctica y coral, como símbolo de la postmodernidad, “de aquel gran cambio cultural y 
de costumbres que estaba dándole la vuelta a nuestro país” (Catálogo-Exposición, 
mirada retrospectiva, un homenaje a esta revista celebrada en 2008. Biblioteca 
Nacional. Madrid). Innovación vanguardista en estas nuevas revistas Madriz (1984) 
como he reseñado antes, y que hay que valorar por su gran aportación a la evolución del 
noveno arte, coordinado por el guionista Felipe Hernández Cava emprendiendo 
proyectos en trayectorias individuales con diferentes autores de estilos y  propuestas 
muy diferentes, entre ellos, colaborará como guionista en varias historietas de Laura, y 
en esta línea  dirigirá dos proyectos más de revistas, Medios revueltos mediados de los 
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ochenta (1988), y El ojo clínico en los noventa (n.º 1 1996) revista de creación 
internacional, historieta e ilustración, en ambas revistas publicará Laura. 
  Tendremos que valorar ya, para ir nivelando el estudio y no perdernos en divagaciones 
o caer en repeticiones, de este vasto recorrido, cuáles fueron las principales 
contribuciones llevadas a cabo por algunos de los autores más relevantes, en los años 
setenta y ochenta,  a partir de los nuevos planteamientos encaminados al desarrollo 
artístico del medio para adultos: 
   
  Las contribuciones de esa generación que inician su actividad artística en los años que 
hemos ido estudiando setenta y ochenta contribuyó con sus propuestas innovadoras a la 
renovación de la historieta internacional. La débil infraestructura del mercado español, 
no impidió la  renovación de la historieta española, innovación frente a la tradición 
como respuesta de ruptura, se impuso, la nueva generación de autores que se expresaron 
a través del fanzine y la revista durante los años setenta y ochenta como soporte 
fundamental del cómic. Cuando los nuevos artistas empezaron a exponer en Europa, 
proyectos gráficos contemporáneos, vanguardistas e innovadores, sin parangón con el 
resto de los países, contribuyeron a dar integridad propia a la historia del noveno arte.   
  Esta idea de una “dinámica continua” en la que se va a desarrollar la nueva historieta 
española iba a aportar a la creación contemporánea, ya desde los setenta,  heterogénea, 
agudamente conscientes de las ideas seminales de su época, que participó en colectivos 
internacionales, la difusión fue lenta, según veremos, pero tan intensa, que  inauguraron 
los triunfos de nuestras creaciones en el extranjero. Movimiento de choque, de ruptura y 
apertura al mismo tiempo, la vanguardia, ese espíritu de cambio y evolución, que movía 
a sus autores pero no así, desde el punto de vista de sus derechos profesionales.    
 
    3.1.3.1. CÓMIC DE AUTOR 
  Si repasamos, en los años setenta, después de examinadas las circunstancias que van a 
determinar una serie de aspectos en la valoración de las contribuciones de la historieta 
española a la creación contemporánea: los autores optaron, bien por el mercado 
agencial, autores que trabajan por encargos, creaciones propias, o bien, trabajos para 
editoriales francobelgas y mercado norteamericano (véase Lladó).  Y un tercer aspecto, 
otros autores, en su rechazo a encasillarse en una sola opción estilística optaron por la 
vía experimental, exploraciones estéticas, el nomadismo característico de las décadas 
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1970, 1980 y 1990, al que hace referencia Lucie-Smith en Movimientos artísticos desde 
1945, del que es muy representativo Laura, en su constante investigación y evolución, 
“al margen” de la industria del tebeo, en circuitos alternativos o independientes. Pese a 
sus detractores, voces críticas, en su momento, relegaron esta nueva opción estilística, 
esta renovación, que contribuyó, a través de una selección de individuos que cuentan 
con un estilo personal, al cómic de autor. La historieta de autor marca hitos importantes 
en la historia del noveno arte, hace que la historieta española  incursa en las tendencias 
más renovadoras del noveno arte, sus personalidades más representativas subsisten, 
como Laura, Miguelanxo Prado, Federico del Barrio o Daniel Torres, esenciales de la 
renovación de los años ochenta, estilos y propuestas distintos, han sido valorados, en 
sus nuevas contribuciones  a la narración en el cómic, las obras que engendraron siguen 
siendo vigentes, una época que constituye el período más fértil, más rico en la 
investigación narrativa del cómic.  
 
  La historieta ofrece la posibilidad de una densidad superior a otros medios para romper 
con lo consabido e impuesto “una lectura rápida”  heredada de la tradición 
cinematográfica, dentro de una cultura de masas. Es incuestionable que estas propuestas 
no han prescrito, por lo que hay que valorar, después de todo este análisis fielmente 
documentado, la vía de experimentación española de la década de los ochenta, en su 
aportación a la evolución del noveno arte. 
  Dentro del concepto de la evolución de la vanguardia con la intención fundamental de 
liberaciones y descubrimientos que movía a sus protagonistas, la vía experimental pone 
en cuestión lo obsolescente de las estructuras y los estereotipos que siguen 
estigmatizando este lenguaje como una manifestación artística de segundo orden y esta 
vía experimental es la que pone de manifiesto la interpenetración creciente, sin que ello 
afecte a su especificidad de los diferentes discursos artísticos que confluyen en nuestro 
presente, representa mucho desde el punto de vista de la legitimación cultural del 
noveno arte. 
 
  Nunca estará de más la insistencia en este punto, tiende mi interés, la contribución de 
la historieta española a una nueva  historieta elevada a nivel de arte -concepto que 
define y estudia desde el inicio esta tesis- se hizo reconocible en exposiciones, 
retrospectivas, individuales o colectivas de originales, de las cuales, en este estudio, doy 
referencias abundantes de eventos de un interés y valor artístico incuestionable. En el 
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contexto actual del interés creciente por los antecedentes del cómic experimental de la 
década de los ochenta en España, autores de muy diversos estilos gráficos y narrativos, 
una prueba más, el impulso y el incremento de  publicaciones y exposiciones, que 
rompe la rigidez del mercado.  
 
  Pues bien, desde los años setenta y ochenta están surgiendo con mucho ímpetu en 
España nuevos hallazgos expresivos, de la renovación temática y de la superación de 
esquemas preestablecidos que pueden advertirse en la obra de estos dibujantes, una 
narrativa gráfica de calidad en España reconocida fuera de nuestras fronteras, cuando su 
público aún no se había consolidado. El distorsonamiento de las formas era el camino, 
llegaron así a lo plástico. Hablamos de una vanguardia que había contribuido 
intensamente al auge y extensión de las vanguardias europeas, en la misma razón de ser 
llevaba incubado el espíritu de cambio y evolución, se adelantó a los movimientos 
internacionales y vehiculó una historieta alternativa a través de editoriales 
independientes, de las cuales los suplementos culturales de la prensa de nuestro país 
hicieron eco (véase el artículo de Jaume Vidal, “El cómic, la grandeza de lo artesanal”, 
(1997) analizado en la trayectoria artística de Laura), llevaron al cómic al terreno del 
arte, proceso que alcanzará su punto álgido hacia el 2000. “Un nuevo espíritu”: libertad 
lúdica de la creación han configurado el movimiento moderno, en experiencias tan 
innovadoras como Madriz o Medios revueltos en los ochenta abrieron nuevos caminos 
al medio y las del noventa El ojo clínico, In Juve, Nosostros somos los muertos 








  Máximo, cuando interesa hoy conocer otros factores, que se habían estimado 
esenciales desde la década de los ochenta, y que contribuyeron al dinamismo creativo 
español (en trayectoria para la comprensión de la obra de Laura es analizado 
exhaustivamente en el capítulo 2). Frente a la inviable industria editorial, entre mercado 
y nueva creación, dibujantes de calidad, la mayoría poseen formación artística 
universitaria, manifestando un interés en el lenguaje visual y la multiplicidad de 
diferentes lenguajes (sobre todo en Laura),   fotografía, el diseño gráfico e industrial, la 
ilustración, el cine, el vídeo, la publicidad, pintura, literatura…, todos poseen un estilo 
de narración propio, por lo que no se puede decir que formen parte de una escuela de 
dibujo (escuela es un término impropio del siglo XX. Prefiero hablar de un período de 
tiempo, de principios de los ochenta hasta hoy) que reúna dibujantes con un estilo 
gráfico común y bien definido como sería, por ejemplo, en este caso, la escuela 
francobelga,  o de otros colectivos minoritarios. Esta “dinámica continua” en la que se 
inscribe la nueva historieta española, en ese nuevo  enclave histórico, político, social y 
cultural que se estaba produciendo en la sociedad, abanderado por la revista La luna de 
Madrid como símbolo de la postmodernidad fue proclive para que se produjera toda una 
efervescencia en la expresión de las inquietudes artísticas, después de tantos años de 
represión franquista. En este ambiente propicio para la libertad creativa, favoreció las 
publicaciones y exposiciones basadas en la historieta, la expectación  internacional 
estuvo pendiente de la irrupción española en la exposición de Angoulême  (1989)  La 
nueva historieta española / La nouvelle historieta espagnole representada por 52 
autores españoles, entre los que se encuentran Laura e Isa Feu,   (véase catálogo de la 
exposición, un documento de gran valor histórico para entender el nuevo cómic 
español). 
  La reivindicación de movimientos artísticos del pasado, el nomadismo, que alude a la 
posibilidad que tiene el artista de transitar libremente por cualquier período del arte del 
pasado, como  característica más significativa de las décadas de los ochenta y noventa, 
la vuelta a técnicas y temas tradicionales, en la que está incursa Laura: el arte, la 
filosofía, la literatura, la mitología, el erotismo, la cultura en general, nutren sus 
historietas.      
  La historieta, en el nuevo marco de libertad, contribuyó al cambio creativo que marcó 
el  espíritu  de los ochenta, canalizado a través de revistas y editoriales, entre ellas, ya 
hemos dado referencia, la revista de vanguardia Madriz (1984-1987), la libertad de la 
revista, permitió publicar un cómic estilizado y experimental, planteamientos inusuales, 
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autores con talento, Javier Olivares, Javier de Juan, Ana Juan, Federico del Barrio, 
Bartolomé Seguí, Ana Miralles, Victoria Martos, Rubén, Juanjo Jiménez, OPS, Raúl, 
Víctor Aparicio, Keko, entre otros que colaboraron, en esta revista como Das Pastoras, 
fue el camino, la gestación de nuevas fórmulas narrativas, dentro del contexto de 
noveno arte, en el influjo de otros campos de experimentación artística,  distinto de la 
historieta, en la que se enmarca Laura, publicando en los proyectos de cambio y 
apertura siguiendo la línea innovadora de Madriz en las siguientes revistas de los 
ochenta y noventa dirigidas todas por Felipe Hernández Cava, Medios revueltos y El ojo 
clínico. 
  Desde el punto de vista del reconocimiento internacional de esta nueva historieta,   
reconocimiento hasta la actualidad,  difícil, según veremos, los autores que se iniciaron 
en esta generación, aunque muchos abandonaron por no poder investigar en sus nuevas 
propuestas, yéndose a otros campos como la ilustración o la pintura, o el diseño, es el 
caso de Ana Juan que sobresale como ilustradora hasta la actualidad (Premio Nacional 
de Ilustración 2010) sólo algunos de ellos, siguen trabajando en el campo de la 
historieta, gozando de prestigio internacional, Laura, Ana Miralles, Federico del Barrio, 
Javier Olivares.   
  Laura ha sabido mantenerse en activo sin estar integrada en la rigidez del mercado 
editorial de series francobelga, para el que trabajan algunos autores españoles, como 
Ana Miralles. Si bien Laura ha publicado en Francia, su quehacer historietístico está 
muy alejado de las tendencias limitadas de este mercado, lo que parece más interesante 
en su obra es su movilidad, su rechazo a encasillarse en una sola opción estilística, su 
constante inquietud, investigación y evolución, “seguir dibujando lo que tú quieres 
aunque no lo publiques”, consciente de la importancia de la libertad del artista frente al 
editor, la conducirán a madurar un estilo personal de narración y de grafismo según las 
exigencias artísticas en lugar de las exigencias comerciales, autora reconocida 
internacionalmente ya desde sus inicios y más hoy, al figurar entre los cien mejores 
autores de todo el mundo dentro de la creación de la historieta contemporánea, 
publicando ya en su incipiente carrera de historietista fuera de nuestras fronteras: 
Suecia, Italia, Argentina, Inglaterra, Francia, Portugal, México, reconocida desde 1989 
en América, reseña del periódico New York Village Voice (USA), Voice Literary 
Supplement, February-1990, por la crítica de arte Anne Rubenstein sobre el nuevo 
cómic español, con el calificativo de “Serious” (“Serio”): “Spanish Comics Get 
Serious”, citando entre los álbumes más interesantes El toro blanco 1989 de Laura, la 
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crítica nacional (suplementos cultura), y extranjera lo considerará como un referente del 
nuevo cómic español por ser un álbum innovador; reseña también al dibujante 
Miguelanxo Prado, otro referente de la renovación del cómic español en la década de 
los ochenta; proyecto de Laura con Japón (1993): aunque su obra en Japón (muy 
deseada para un dibujante occidental) estuvo punto de publicarse en la editorial 
Kodansha, el proyecto no se consolidó (obra sin recuperar); hoy, en Alemania en la 
Feria del Libro de Francfur (2007), selección de autores catalanes, entre los que figura 
Laura, junto a Max y Gallardo; su actividad principal como historietista y el seguir 
publicando con cierta regularidad, esos relatos singulares la conducirán a exponer en 
museos y galerías, “Laura Antológica”, Museo Español de Arte Contemporáneo, 1991; 
en los diferentes salones del cómic de prestigio como el de Barcelona, y centros de 
difusión de la historieta, siendo referente de su incipiente trayectoria, el prestigioso 
Salón Internacional del Cómic de Angoulême 1989, el reconocimiento más importante 
de Europa, inauguraron los triunfos de nuestra historieta en el extranjero.  
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Catálogo de la exposición La nueva B.D. española / La nouvelle historieta espagnole  




   
     Viñeta perteneciente al álbum de Laura y Joseph Marie Lo Duca 





                          
 
     
   
Anne Rubenstein, artículo “Spanish Comics Get Serious”, New York Village Voice (USA), Voice 
Literary Supplement, February-1990. Reseña al álbum de Laura El toro blanco, Ediciones La 
Cúpula  (1989).   
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  Nuevos cauces culturales y artísticos. Fuentes y corrientes diversas de influencias 
artísticas. El cómic español contemporáneo. Perspectiva intercultural: NSLM. Referente 
nacional e internacional de la nueva historieta española. El dilema de la historieta 
española: la no viabilidad de proyectos españoles en la dinamización internacional, 
dentro del concepto de evolución de la vanguardia.  
   
  La dinamización internacional desde los años ochenta y noventa: sin fronteras. 
Resultado de esta influencia España, Europa, América alternativa (1980-2000). Cauces 
muy diversos entre individuos y colectivos, ponen de manifiesto que hay una cantera de 
dibujantes, que se renueva en las sombras y que reclama con la calidad de sus trabajos 
un soporte permanente desde el que poder evolucionar, en esta dinamización 
internacional puesta en marcha desde España, Europa y América, compartiendo el 
proyecto de la  revista Raw de Art Spiegelman (década de los ochenta) una de las más  
influyentes revista neoyorquina de cómics y de grafismo de vanguardia, relevante 
asimismo en la  investigación sobre el formato de diferentes tamaños, supuso también 
una apertura al cómic español puesto de manifiesto con la colaboración de Mariscal y 
Marti. Se ponen en marcha fórmulas alternativas, que va a conducir a la publicación de 
la Antología Comix 2000  como proyecto de L’Association (2000) editorial 
independiente francesa;  recoge producciones de autores de todo el mundo, entre ellos, 
los dibujantes españoles Calpurnio, Mauro Entrialgo y Max.  
 
  Resultado de esta influencia, NSLM, una revista de referencia en la renovación de la 
nueva historieta española, como  propulsora de proyectos gráficos contemporáneos, de 
autor y vanguardista, a la que he hecho mención en un apartado precedente, de Max y 
Pere Joan, nacida en la década de los noventa, en la línea de la graphic novel americana 
se convertirá en referente nacional e internacional, en un vehículo para articular ese 
cómic alternativo internacional que unía a L’Association con Fantagraphics. Sus 
objetivos están muy definidos: presentar una muestra de la historieta más renovadora y 
experimental, que recoge los trabajos de la producción independiente europea y 
norteamericana. Un cómic de autor que no tenía cabida en otras publicaciones a la vez 
que es una reivindicación cultural y estética del medio. Laura, (véase cap. 2, revista 
estudiada más exhaustivamente) publica, ya  desde el número 2 (1996), en la década de 
los noventa, en esta revista junto a prestigiosos autores de todo el mundo: Keko, Miguel 
Gallardo, Federico del Barrio, Micharmut, Raúl, Guillén, Cifré, Joma, Linhart, Paco 
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Alcázar, Miguel Nuñez, Gabi, Javier Olivares, Santiago Sequeiros, Portela/Iglesias, José 
Muñoz, Hendrik Dorgather, Criag Au Jeung, Dave Cooper… y nombres consagrados 
del panorama internacional como Chris Ware, Art Spiegelman, David B., Julie Doucet, 
David Mazzucchelli. 
  En este proceso abierto de contagio intercultural, entre NSLM y  Fantagraphics, la 
influencia de éste último hace que el cómic alternativo americano llege a L’Association, 
influyendo sobre todo en lo temático, la autobiografía, manteniendo el uso del  blanco y 
negro. Este proceso va a permitir también una apertura a los creadores españoles a 
través de revistas confidenciales (L’ Association Amok que publica un tipo de historieta 
diferente,  –aunque minoritario- como ayuda a la salida profesional de todos estos 
autores), en el caso de Laura, en 1998 publica la historieta de diez páginas Jalwa, con 
guión de Felipe Hernández Cava  en Le cheval sans tête, editorial Amok; al igual que 
Federico del Barrio o Manolo Hidalgo. El proyecto El artefacto perverso Federico del 
Barrio, Felipe Hernández Cava, Planeta DeAgostini, 1996, se publicaría en 2008, media 
década después en Les Editions de l’Anne2 Le piège, 2008. Según veremos en Laura, 
muchos de los proyectos de los  historietistas, se ven impedidos de su divulgación, y los 
autores tienen que ir de editorial en editorial para ver publicadas sus obras con libertad 
(cantera de autores españoles marginados por la industria, en este contexto (cap. 2), 
analizo qué hizo, o cuáles fueron los condicionamientos y las causas que propiciaron la 
no viabilidad de proyectos contemporáneos españoles en la dinamización internacional 
que impidió que no se reconocieran en su momento, los años ochenta, lo que fue una 
verdadera ruptura, “sin parangón en Europa” impidiendo su proyección internacional,  
que estaban renovando la historieta española, la nueva historieta española. 
  Una historieta que hace media década fue materia de controversia y  polémica,  se ha 
trocado hoy en temas de investigación y aun de erudición. Muchos de los autores de esa 
“generación privilegiada”, -tal como la definió Joan Navarro (Catálogo Angoulême, 
1989), no se equivocaba cuando dejó expresado frente a la crisis que se produjo a 
mediados de la década de los ochenta: “toda una serie de autores y obras que serán muy 
difíciles de recuperar”-  están siendo reconocidos hoy como autores de prestigio, al 
igual que revistas y editoriales innovadoras no fueron ajenas a esta manipulación 
artística, por mantenerse “al margen”, no facilitó su legitimidad cultural en su momento, 
como ya sucediera en la segunda vanguardia, años sesenta, juzgada como elitista y 
hermética. Impidió la proyección internacional, por lo que muchos de los proyectos 
gráficos contemporáneos basados en la experimentación y que crearon una vanguardia 
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narrativa y gráfica en el arte comtemporáneo, se vieron impedidos de su divulgación, 
proceso en el que hago hincapié en este estudio, siguiendo la trayectoria como la de 
Laura, pero desde esta tendencia revisionista actual, conforme la historieta adquiere 
legitimidad cultural otros cuestionamientos se toman como baremo. En otro sentido, el 
plano de su trascendencia se confinaba a lo estético una historieta experimental, 
rupturista en innovaciones formales y temáticas, éste y no otro era el criterio que han 
hecho notorio estas propuestas de los autores españoles, relato singular y autónomo, no 
integrado en una serie, valorando criterios estéticos, como trayectoria individual lo 
demuestra Laura en sus afinidades estéticas, fuera de serialización, sin haber pasado por 
la prepublicación –en soporte fragmentario y seriado-, hacia libro unitario, basados en 
nuevos valores literarios y artísticos específicos como medio culto. 
  En estos relatos singulares, así como las editoriales independientes que hicieron 
posible el nacimiento de un cómic de autor, van a ser los pilares hacia la diferencia 
sobre los  que se va a sustentar el nuevo concepto a inicios del siglo XXI. La novela 
gráfica nacerá de este cómic adulto y de autor. 
  Resultado de esta influencia, nuevos cauces  culturales y artísticos van a vehicular más 
allá de las fronteras el nuevo panorama del cómic alternativo. El cómic alternativo 
americano, según vimos, llega a Francia a través de Fantagraphics a L’Association, co-
editada por Menu y David B., como teóricos,  promulgaron su total oposición al 
mercado tradicional francés infantil y juvenil a favor de una bd artística en formato libro 
frente al clásico álbum BD. NSLM,  crea ese espacio donde se pudiera ver la producción 
alternativa de todo el mundo, autores de prestigio pueden ser conocidos a la vez, a 
través de estas editoriales independientes que funcionaron ya desde los ochenta dando a 
conocer la producción internacional de los mejores historietistas. El mercado 
francobelga manteniendo la línea que le caracteriza de producción de series así como la 
fidelidad de sus lectores, desde hace unos años, a raíz de las nuevas tendencias 
revisionistas ha puesto su mirada en la producción de editoriales independientes,  
haciendo hincapié en la innovación de la producción española de autores de muy 
diferentes estilos,  de la que hizo eco también la prensa (como ya lo hiciera la prensa 
francesa Le Monde (Le Monde Livres, 1989) en la década de los ochenta en un artículo 
elogioso firmado por Antonio Altarriba y Thierry Groesnteen sobre la nueva narrativa 
española, el nuevo cómic español, -de la que doy la pertinente referencia en el capítulo 
de Laura – Angoulême (1989), y en el catálogo de la exposición, valorando a toda una 
generación de historietistas de la nueva narrativa española, “que estaban cambiando el 
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modo de hacer en el cómic”, que no entendía por qué no alcanzaban proyección 
internacional: “La historieta española tiene autores suficientes para lograr una 
transformación profunda y sin parangón en otros países”,  dónde radica el problema –se 
plantean en el artículo de Le Monde, este sentimiento que esta bande dessinée n’arrive 
pas à ‘découller’? Es un problema planteado a la industria: “que los editores inicien un 
proceso de cambio”, ahí radica la no visibilidad en su momento de este renovador cómic 
español, el artículo apunta a las políticas de las casas editoriales que se mueven “en 
deus tendances irreconciliables” -examina el artículo más adelante- (remito al capítulo 
2). Las consecuencias, debidas a pautas de actuación del sector editorial, al que es 
ineludible no aludir, dada la precaria infraestructura española y a la no reconversión de 




Artículo de Antonio Altarriba y  Thierry Groensteen, “Le dilemme de la BD espagnole”, Journal Le 
Monde (“Le Monde Livres”), viernes 17 de enero 1989. 
 
 
  La atracción de algunos de nuestros historietistas que trabajan en la línea  del mercado 
francobelga en la producción de series como Ana Miralles,  Eva Medusa en los noventa 
y su consagración internacional con la serie Djinn (2001), producida en Francia; entre 
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otros autores, la serie de Ana Miralles considerada en Francia como producción 
autóctona por sus lectores franceses. 
  NSLM dio la oportunidad de dar a conocer la obra del cómic alternativo mundial, 
comic-book adulto (cuadernillo grapado en blanco y negro) que había sido el soporte del 
cómic alternativo dará paso al formato libro en la novela gráfica. 
 
3.1.4. UNA APROXIMACIÓN A LA “GRAPHIC NOVEL” (NOVELA GRÁFICA)  
          La novela gráfica contemporánea 
 
   El 2000 marca la plenitud de este cómic adulto, un cómic consolidado en un nuevo 
caudal de arte y posibilidad creadora frente al decadentismo en el que se encontraba el 
cómic comercial, no sólo en España sino también en Europa y América. En este nuevo 
contexto de transformación, se van a dar una serie de obras consideradas como las 
primeras novelas gráficas contemporáneas Persépolis, de Marjane Satrapi, en Francia, 
publicado por L`Association, (2000); y Jimmy Corrigan, The Smartest Kid in the World 
(Jimmy Corrigan, el chico más listo del mundo), publicado por Pantheon en Estados 
Unidos, de Chris Ware, en 2000. A inicios del nuevo siglo, Comix 2000 de 2000 
páginas será una referencia clave en el panorama internacional constituida por 
generaciones de historietistas que han ido consolidando el lenguaje del cómic.    
    
 
Fragmento de una página de Jimmy Corrigan antes de su conversión a 
novela gráfica, de Chris Ware perteneciente al número 5, volumen 6, 
de Acme Novelty Library. Fantagraphic Books. Imagen extraída de la 
revista NSLM, de un interés internacional muy importante, 4 de mayo 
de 1997, p. 109. 
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  El auge de la novela gráfica a inicios del siglo XXI en la fase de cambio del cómic 
alternativo hacia “graphic novel” (novela gráfica). El tránsito de las historietas desde el 
estilo de los comic-book  a las exigencias del nuevo concepto de novela gráfica 
contemporánea en formato libro.  
 
  El éxito que alcanzará desde inicios del siglo XXI  el nuevo término de novela gráfica 
permitirá la difusión de autores españoles al resto del mundo una narrativa gráfica de 
calidad y heterogénea, en trayectorias individuales, la experimentación formal y visual, 
muy diferenciados estilísticamente, en la que se inscribe Laura,  o en focos que tienen 
como base la historia como esencia misma del  cómic, como lo hiciera un autor de 
referencia en España, Carlos Giménez, Paracuellos (1976-2003), que está anunciando 
una narrativa que se va a decantar por la autobiografía, crítica hacia la transición, y de 
compromiso político. Un trabajo insólito para su época y afín a las nuevas tendencias de 
la novela gráfica. En 2010 recibirá el galardón cultural de Premio del Patrimonio en el 
Festival Internacional del Cómic de Angoulême, publicada en Francia como un cómic 
francés, en Fluide Glacial. A Maus, de Art Speigelman, tema complejo dentro del 
cómic,  considerada la primera novela gráfica, no así en la forma: no figuras humanas 
sino  animales, porque se trata de un cómic, técnica del dibujo infantil: líneas suaves y 
modeladas); a la pionera de Will Eisner A Contract whit God. Subtítulo “A Graphic 
Novel” by Will Eisner. Y sin obviar el antecedente American Esplendor de Harvey 
Pekar y Robert Crumb, trata la rutina de un ser humano, la vida de Pekar.   
  Viene demostrado, también, a través del trabajo colectivo del álbum 11-M. Once 
miradas (2005, Edicions de Ponent), en blanco y negro, sobre el atentado en Madrid de 
marzo de 2004, once autores españoles de prestigio: Ana Juan (Portada), Bartolomé 
Seguí (con guión de Felipe Hernández Cava), Enrique Flores, Keko, Micharmut, Raúl, 
Santiago Sequeiros (guión de Felipe Hernández Cava), Silvestre (Federico del Barrio), 
Victoria Martos y Laura que publicó la historieta “Centelleante universo”, guión de 
Felipe Hernández Cava, recibió en Roma el premio Yellow Kid 2005 por el valor de 
este libro en la investigación de nuevas vías en la narración gráfica. Trabajo emprendido 
por Pepe Gálvez, Antoni Guiral, Joan Mundet y Francis González es La novela gráfica 
(2009), la base narrativa se centra en la sentencia judicial sobre dichos atentados. 
  Dentro del auge que está alcanzando la novela gráfica internacional, en  España,  el 
eco de la novela gráfica se producirá con la publicación de Arrugas, de Paco Roca en 
2007 que obtuvo el Premio Nacional del Cómic (2008), producido en la editorial 
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francesa Delcourt col. Miragles, con el título Rides ou les rues de sable, y en España 
Astiberri  tradujo como Arrugas, comprando los derechos a la editorial francesa, como 
un cómic francés traducido al español por la editorial española Astiberri. Centra su 
interés, como tema, el Alzheimer padecido por un anciano en una residencia. La 
difusión de los autores españoles en circuitos internacionales está teniendo muy buena 
acogida ante la calidad de la producción española. Fehaciente interés por la aparición de 
obras como Las serpientes ciegas (Les serpents oveugles, Dargaud, col. Long Courrier, 
2008) de Felipe Hernández Cava y Bartolomé Seguí, Premio Nacional del Cómic 2008. 
María y yo, de Gallardo (2007), El arte de volar de Antonio Altarriba y Kim, (2009), 
Premio Nacional del Cómic 2010, “representa la madurez de la historieta como 
narrativa adulta”, la calidad dependerá del talento de los autores, tal como lo hicieran, si 
trazamos una trayectoria desde A Contract Whit God de Will Eisner, Paracuellos a 
Maus, sin olvidar, ya lo dije antes, en esta línea, el antecedente American Esplendor de 
Harvey Pekar y Crumb, corrobora la inserción de nuestros autores españoles en la 
corriente más internacional de la novela gráfica hasta hoy; innovando en el terreno de la 
poesía incurre Laura con la novela gráfica Pessoa & Cia (2011), un tratamiento muy 
personal de esta obra maestra de la Literatura, en una nueva editorial Luces de Gálibo, 
Jesús Aguado, de Barcelona. Una autora privilegiada que ha sabido mantenerse en el 
panorama internacional desde la década de los ochenta, autora experimental y 
dramática, en sus relatos singulares no seriados y autónomos, en publicaciones 
independientes cuyas exigencias fueron seleccionar con criterios estéticos haciendo 
posible este cómic de autor y artístico mucho antes del “término” novela gráfica, en esta 
generación de los ochenta, historietas cortas, el relato largo no parece ser una cualidad 
intrínseca, (no necesariamente) al que tiende la novela gráfica llevaba encapsulado las 
ideas seminales de época que configuran hoy las exigencias de la novela gráfica: hacer 
cómic artístico y adulto, con libertad creadora, en libro unitario, sus nuevos espacios y 
un nuevo público.   
   La novela gráfica contemporánea: desde A Contract with God (Contrato con Dios) 
1978, de Will Eisner, pionero; Paracuellos 1976, un trabajo insólito para su época de 
Carlos Giménez a  Maus 1986, de Art Spiegelman, que relega aquí la experimentación, 
considerada  la primera novela gráfica, publicada por una editorial literaria Pantheon, 
premio Pulitzer 1992, y de la que (Barbieri, 1998) dijo: “La historieta tiene todo el eco y 
el aliento de una gran novela”. Las características más destacadas de los autores de 
novela gráfica, tienden hacia el lenguaje, la narración en el cómic, expresándose a través 
95 
 
de una línea intimista, autobiográfica, abandonando por parte de la mayoría de autores 
españoles la experimentación. Pero, me interesa, la excepción, investigar en trayectorias 
individuales de artistas, la trayectoria de la dibujante Laura  es muy representativa de lo 
que queremos estudiar, una interrelación directa entre la narración del cómic (la 
expresión escrita en el cómic) y la experimentación formal y visual, abriéndose paso en 
el plano literario y estético vistos en conexión estrecha con las artes visuales, lo que 
llamaríamos capacidad experimental, entre lo plástico-literario  que conforman una 
vanguardia gráfica, dentro de las tendencias y corrientes artísticas de estos últimos 
quince años del arte contemporáneo. La trayectoria singular de Felipe Hernández Cava 
simbolizada por  el espíritu de cambio y evolución en revistas que arrancan en la década 
de los ochenta, ya reseñadas, guionista que ha colaborado con autores de muy diferentes 
registros gráficos, entre ellos, Laura, Raúl, Federico del Barrio, Santiago Sequeiros, 
Ricard Castelles, Bartolomé Seguí…  
  Voy a establecer un puente abierto hacia arte contemporáneo, la figura singular de Saul 
Steinberg, “que ha encontrado un nuevos modos de convertir la propia palabra en una 
imagen de su significado”.  Va abrir la muestra que propongo a continuación, en mi 




   
Saul Steinberg, Now!; de The Inspector, Nueva York, 1973.  
“Su dibujo Now! (¡Ahora!), que siempre corre hacia delante, contiene una advertencia contra cualquier 
historiador que se aventure a hablar del “ahora” en el arte”. (Gombrich:187). Blanchard: “una nueva era 
de los cómics es puesta en marcha, ya ha comenzado”.   
 
     3.1.4.1. MUESTRA:  “Laura en trayectorias individuales contrastadas”.  “De Laura a 
Ware y otros artistas gráficos”  
   
  Dentro de esta línea de corrientes plásticas vanguardistas en trayectorias individuales, 
como la de Laura, observaremos, cómo los autores de cómic han investigado en ámbitos 
paralelos y a veces coincidentes con las investigaciones y movimientos artísticos de la 
pintura, la escultura, la fotografía, la arquitectura, el diseño, etcétera, pues las 
inquietudes creativas de cada época se plasman en los diferentes medios o disciplinas 
artísticas. Podemos observar estos nuevos conceptos a través de una multiplicidad de 
lenguajes, en esta muestra que propongo. Me viene a bien hacer referencia a La 
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exposición AvantComic, celebrada en La Central (Museo Reina Sofía Madrid, 2008), es 
un buen testimonio de ello y la voy a utilizar de introductorio:    
 
 
Trata las cada vez más imprecisas fronteras 
entre cómic, ilustración y ciertas formas de arte contemporáneo 
que comparten el dibujo como actividad central. 
La Central 
 
  Laura dijo a cerca del dibujo: “Para mí dibujar historietas es precisamente realizar un 
esfuerzo riguroso de reflexión filosófica, una exigencia de concentración en el 
pensamiento y las ideas”.   
  Esta exposición AvantComic, recoge a reconocidos artistas gráficos: Charles Burns, 
Richard McGuire, Moriarty, Mattotti, entre otros. Los autores del cómic investigan 
dentro de las tendencias de las corrientes artísticas más vanguardistas del arte 
contemporáneo de las últimas décadas. Los hallazgos que abren nuevas posibilidades a 
la narración en el cómic, de Laura a Ware, también en la que se mueven McGuire o 
Moriarty. En Laura, su obra refleja el influjo de otros campos de su experimentación 
artística, distintos de la historieta, como la pintura, el diseño, la fotografía…   
   
  Mi objetivo, en esta muestra es confrontar el trabajo de creadores de su quehacer en la 
vitalidad de un medio para la expresión de la fragmentación discursiva de nuestra 
contemporaneidad: reivindicación del valor artístico del dibujo técnico experimental. 
Laura, Chris Ware, McGuire, esta muestra ilustra y confirma mis palabras: la agudeza 
singular de artistas que consolidan el lenguaje del cómic.   
  Algunos historietistas entre los que se encuentran Laura y Ware (autor consagrado 
internacionalmente en Europa y América y maestro de la novela gráfica) “están en la 
imprecisa frontera –tal como lo expreso en la cita- entre el cómic y la ilustración y 
ciertas formas de arte contemporáneo”. Sus relatos singulares, dominio de las artes 
gráficas del dibujo, y diseño de sus obras, a través de una planificación minuciosa, el 
uso de la línea, que hace avanzar el lenguaje desde las posibilidades del medio, la 
importancia que la puesta en página tiene sobre el significado de la imagen; nos refieren 
a “Imagen y palabra en el arte del siglo XX”: una nueva argumentación cultural: la 
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palabra menos “sospechosa”  (apartado final de este capítulo, Gombrich). Laura hizo la 
siguientes observaciones y extraigo la cita del contexto para resaltarla: 
 
  La mezcla de texto e y de imagen me interesa mucho más que una única 
imagen cerrada como la de la pintura. 
 
  Entre la literatura y la experimentación formal y visual entre lo plástico-literario de 
carácter vanguadista, se mueven Laura o Ware, nos retiene su espectáculo plástico, 
conforman una cultura visual, constituída cada vez más por multitud de elementos 
visuales. A través de esta muestra contrastada, tomando a Laura como referencia, 
pretendo observar los cambios estilísticos y las diferentes investigaciones formales que 
se observan en sus cómics: “Seguir dibujando los diferentes estilos que necesitaba 
expresar…”, como se ilustra en esta muestra. Conciencia de artista, la conducirán a 
madurar un estilo personal de narración y de grafismo producto de una evolución 
personal según las exigencias artísticas en lugar de las exigencias comerciales.  
  Las aportaciones de Laura a la historieta abren nuevas posibilidades a la narración en 
imágenes. Le interesa estudiar las posibilidades del lenguaje de la historieta, la 
discusión de estilos, en una misma historieta en, guiones propios, o de guionistas y 
adaptaciones de obras literarias. Las historietas seleccionadas, están analizadas más 
exhaustivamente en el apartado que tiene como objeto el estudio de la obra de Laura 
(enmarcado su trabajo dentro de las coordenadas de corrientes artísticas europeas y 
americanas más vanguardistas de los últimos quince años).  
  Me interesa esbozar esta idea, que va ser central en esta muestra, captada desde el 
punto de vista de una Teoría de la Imagen, como es la de Justo Villafañe: 
  
  No pretender averiguar lo que el autor quiso decir al mundo, sino cómo lo dijo. 
Los elementos de juicio para esta explicación han de ser forzosamente icónicos 
para no reducir la especificidad de lo plástico y lo poético. Requiere un análisis 
formal de la plástica, estudio de la representación. 
   
  Laura impone una disciplina al lector, le interesa que desarrolle o adquiera una 
disciplina visual, no le interesa un lector cómodo, quiere que participe en su juego; 
juego que entra dentro hoy de las exigencias de la novela gráfica contemporánea.  
  Así pues, nos interesa el  “cómo lo dijo”: ante el hecho de que toda imagen es ante 
todo un hecho plástico, la esencia de la imagen es su naturaleza icónica; la literatura, su 
naturaleza verbal, el lenguaje, la palabra. Ante este hecho, le interesa a Laura: “El 
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choque de visiones, las relaciones, comparaciones e interferencias entre diferentes 
lenguajes y “sujetos” estilísticos y de contenido (en el texto y en la imagen) dentro de 
una misma propuesta o libro”. Configuran unos relatos complejos, que por otra parte no 
son nada comerciales, este método exige considerar la nueva viñeta a resolver como 
algo exclusivo, cerrado, planteándose inventar desde cero una idea coherente en sus 
límites, planteándose un nuevo problema, exige una mentalidad cultivada, una cultura 
visual frente a “la complaciente y cómoda lectura “masticada”, lineal, explotada una y 
mil veces (que no pretende esta última, “despertar” la inteligencia activa)”. Arguye 
Laura. Esto es importante para comprender la muestra. A  través de las creaciones de 
Laura, Ware, McGuire, vemos, cómo un artista puede expresarse de muchas maneras 
diferentes, con diferentes medios y utilizando estrategias diferentes, característico de las 
décadas de los años 1970, 1980 y 1990, lo que se ha denomiando dentro de los 
movimientos artísticos, como “pluralismo”.    
  Dibujantes, motivados por ideas gráficas originales, técnicas narrativas también 
originales, es al arte contemporáneo al que hacen referencia. El cómic debe mucho a la 
ilustración, pero separados sus caminos, ahora, no voy a hacer hincapié en las 
diferencias, sino un tema que se establece común a la ilustración y al cómic es: el dibujo 
y sus técnicas. “Dibujo, difícil marcar las diferencias entre cómic e ilustración –como 
analiza- (Barbieri: 23) pero ciertas técnicas subrayan la acción y el dinamismo son más 
privilegiados por el cómic que por la ilustración”. Nos lleva a ver cómo así: intercambio 
de técnicas y de formas estilísticas entre los dos lenguajes y un lenguaje: los autores de 
cómic que han recuperado formas típicas de la ilustración con fines expresivos. El 
acercamiento se ha producido, en cambio, con el arte contemporáneo. La relación entre 
el lenguaje del cómic y el arte contemporáneo, las imágenes abstractas-asociaciones 
como las de Moriarty, o Mattotti (de la pintura tradicional figurativa, nada), el 
acercamiento, es al arte contemporáneo “intelectual” (sobre todo cuando es poco o nada 
figurativo). Las formas del arte tradicional han llegado desde siempre al cómic 
recuperadas por la ilustración. Ese camino, por tanto, ya había sido explotado (Barbieri:  
23).  
  En el arte contemporáneo, la recuperación de una cultura pictórica,  buscando la fuerza 
expresiva, la deformación expresiva del expresionismo pictórico alemán de principios 
del siglo XX, que el cómic podía aprovechar, independientemente de la ilustración, 
manteniéndonos en el campo de lo visual.  
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  Pero, lo que comparten, Laura y Ware es el producto de su interacción de texto e 
imagen, algo nuevo surgirá, que no es la imagen ni las palabras: lo literario y lo 
artístico, entre la narración en el cómic la expresión literaria y la experimentación 
formal y visual.  La minuciosidad formal que se aprecia en ambos artistas (detallismo) y 
la diversidad de formatos de sus obras, tanto en Laura como Ware. Procedimientos del 
arte como las digresiones. La digresión, dice muy bien (Claudio Guillén, 2005: 173) “… 
barruntamos que el intento nada más de liberarse de éste, de desviarse,  de extraviarse, 
de deformarse o transformarse, es significativo. Y esta disponibilidad es característica 
de las formas”,  y Laura, Ware, McGuire hacen uso de la digresión dentro de un 
lenguaje visual. Laura investiga y experimenta con el formato para expresar libremente 
su creatividad, recordemos la historieta Sagreara City (1980) se observa una  lectura de 
la página, en panorámica cinematográfica, importancia concedida al formato de la 
historieta en horizontal  que rompe la estructura de las demás historietas incluidas en el 
libro, hay que darle la vuelta (1999), o formatos grandes, o apaisados (el formato, como 
elemento escalar por excelencia, estructura de relación), la importancia del diseño, 
como un lenguaje más para tratar una nueva propuesta o la puesta en página pone en 
relieve el elemento visual que exige un detenimiento en las viñetas, como imágenes 
fijas, en la estética del arte conceptual, multiplicidad de lecturas que se observan dentro 
de la misma página de una misma historieta (Laura).   
  Esta muestra, relatos cortos o historietas desde una página como Consuelo Arroyo, de 
Laura, a dos, tres o seis, ideas seminales de la época de la vía de experimentación 
llevada a cabo en la década de los ochenta sustentan la novela gráfica contemporánea. 
   
  Dentro de las historietas experimentales de Laura:  
  La historieta Me quiere no me quiere (Imagen 1, 1992), de Laura contrastada con la 
historieta de Chris Ware página de una de las historietas de los diversos números de 
Acmé Novelty Library (Imagen 2, n.º 18, 2007) (los Acmés de Ware, formatos de 
diferentes tamaños), apreciamos en los dos autores el valor del diseño prueba de la 
fertilidad  de los descubrimientos visuales hechos por el arte de los estudios en nuestro 
siglo, en Ware, influencia del diseño modernista, (se aprecia muy claramente en su 
novela gráfica, recopilación de los Acmes, publicados en libro unitario (2000) Jimmy 
Corrigan. The Smartes Kid in the World (Jimmy Corrigan, el chico más listo del 
mundo): en busca de nuevas concepciones a finales del siglo XIX el nuevo arte o art 
nouveau, hacia 1890, investigación de nuevos adornos y materiales (arquitectónicos). 
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La nueva arquitectura de acero y cristal se había desarrollado en las estaciones de 
ferrocarril y en las construcciones industriales, crear un estilo ornamental propio. Líneas 
onduladas curvas (que viene del arte oriental: arte de representar el movimiento, 
predilección por líneas onduladas, curvas sinuosas, formas redondeadas ininterrumpidas 
componen un sentido del movimiento, que nos recuerda el álbum de Laura El toro 
blanco (1989), referencias a la caligrafía oriental) a las estructuras de acero buscando el 
movimiento frente a la simetría camino al arte moderno (Ware). Se observa la influencia 
de los experimentadores gráficos de los años 30, las novelas en grabados sin palabras  
de Masereel (al que volveremos, por considerarse estas novelas como uno de los 
precursores más antiguos de la novela gráfica).  
  Entre ambas imágenes (1) Laura y (2) Ware observamos:  importancia concedida al 
formato, innovación del formato alargado como vía experimental para tratar nuevas 
propuestas, las técnicas narrativas relativas al montaje, la puesta en página, o en la 
expresión iconográfica el encuadre como elemento visual, las digresiones, viñetas 
detalle (dentro de una misma viñeta), la intrusión de la palabra en la imagen, vistas en 
conexión cobran un interés mayor, ambas en color. Observamos diferentes décadas de 
composición entre Laura (anterior) y Ware): la  invención de efectos artísticos, de dos 
dibujantes de calidad contrastada: 
 
(Imagen 1) Me quiere no me quiere, Laura, guión extraído de La balada del café triste, de 
Carson McCullers, In Juve, n.º 22 (1992). El formato de esta revista difiere de los otros 
soportes, innovación del formato (alargado). Entra dentro de sus historietas experimentales. 
Reivindica el valor artístico del dibujo estilo diseño industrial o dibujo técnico, buscando el gran 
atractivo artístico y estético de la representación a través del dibujo resaltando el carácter de 
idiosincrasia del dibujo frente a la fotografía, dibujando el trazo a mano alzada, que imprime 
deformidades al objeto representado, en esta imagen, el objeto “Mecánica”, y presenta  respecto 
al resto de su producción también una historieta atípica tomando como tema de representación 
la belleza de las máquinas, construyendo una metáfora con el mecanismo del enamoramiento 
aprovechando el formato alargado (20 x 40), que es manipulado por la visión artística de la 
autora. 
La intrusión de la palabra en la imagen en el arte del siglo XX, en esta historieta. El valor del 
diseño (diseño industrial), minuciosidad. Una lectura de la página, como elemento visual, exige 
una detención, algo que se mira no sólo se lee. Me viene a la memoria “el arte de ver”: el ojo 
escudriña la página, y las sugerencias o mensajes que ésta suscita son utilizados por la mente 
que analiza para resolver (lo que recordamos no es la fuerza de la palabra sino la fuerza de una 
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imagen) nuestras incertidumbres. “Leer un cuadro es un hecho progresivo que se inicia con 




(1) “Me quiere no me quiere”. Laura,  guión extraído de La Balada del café triste de Carson McCuillers, 










































   “Textos diegéticos”. “Y así”; Pero”; “Más tarde”. En estilo indirecto, en estas viñetas enlazan acciones simultáneas  
 o alternativas, acciones paralelas, influencia de la literatura decimonónica; y referencias al cine mudo ( recuerda, los 






       Portada de la novela gráfica de Laura Pessoa & Cia, Luces de Gálibo, 2011. En el campo de la 
poesia,Laura ahonda en la increíble personalidad intelectual de Pessoa, en la literatura contemporánea, 
registros poéticos diversos del autor  a los que la autora aúna registros gráficos diversos. La estética es 












(3) El balcón, de Maracaibo extraída de un fragmento de América de Franz Kafka, historieta corta de dos 
páginas en bl. y n., (El Víbora, 1983). Expuesta en Nuevas viñetas 1991, Museo Español de Arte 
Contemporáneo. Y en la exposición Viñetas de España (1992). 
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En estas nuevas dos historietas (historietas cortas),  El balcón (Imagen 3, Arriba) Laura 
(en esta fecha Laura bajo el pseudónimo de Maracaibo) (1983) y  Richard McGuire 
Hear  (Imagen 4, Abajo)  publicada en Raw (1989). Contrastadas:  
   
 (Imagen 3) El balcón. Como innovación, a Laura, le interesa indagar las imágenes como el 
lenguaje de las instantáneas fotográficas de un turista, la evolución de la cámara portátil y de la 
instantánea, ayudó a descubrir la improvisación de las vistas fortuitas y los ángulos de visión 
inesperados, como nos lo plantea Laura, en esta historieta a través de un turista. Además el 
desarrollo de la fotografía ayudó a los artistas a ir más allá en sus experimentos y exploraciones; 
la belleza de la publicidad con referencias al Pop Art  reivindicación de la cultura urbana, el 
erotismo, el arte alegre e insolente; influencia de la estética del arte conceptual, viñetas cuadro, 
cada viñeta como una idea o concepto, como imagen fija y no fluídas y rápidas como las de la 
visión cinematográfica o de vídeo, estética que define también a la historieta Here de McGuire. 
Aspectos de los que hemos hablado en la exposición de la muestra. 
  La influencia del arte conceptual se observa en la importancia dada a las ideas y al lenguaje (la 
narración escrita en el cómic), es en esencia arte de diseños mentales, requieren una cierta 
detención de viñeta a viñeta, como se observa en la historieta de Laura. El replantearse una 
nueva forma de ver la escena en cada viñeta, con un apoyo mínimo en las viñetas anteriores 
(cambiar escenas, personajes, composición, movimiento, representación, lenguaje…), fue muy 
arriesgado en la época de inicios de los años ochenta. Lo observamos también, aunque dentro de 
la misma década, la historieta de Laura es anterior a la de  McGuire, en Here .  
. 
  Esto es importante, porque va en contra de algo que muchos ven como definitivo de 
las historietas: la sucesión de viñetas articuladas las unas con las otras.  Fue muy 
arriesgado en la época, inicios de la experimentación de la década de los ochenta, de la 
cual la  dibujante Laura, es muy representativa dentro de la renovación de la nueva 
historieta española, al romper el presente contínuum en el que se desarrolla siempre la 
narración en el cómic. Exige un dominio del lenguaje del cómic a través de una 
planificación minuciosa, y un sentido del ritmo como de música interior –como ha 
declarado Laura- que la distancia de la técnica narrativa tradicional. Máximo cuando se 
eliminan o se dejan reducidos a espectros otros factores, que se habían estimado siempre 
esenciales, irreemplazables: los personajes, la acción, un asunto más o menos coherente, 
pero que presta cierta unidad y continuidad a lo que se narra o representa. 
  Tanto Laura como Ware y McGuire se alejan voluntariamente de la técnica narrativa  
lineal  de la televisión y del cine. Son conscientes del tipo de cómic que practican, a este 
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respecto Ware ilustra también lo que estamos demostrando en esta muestra: “La 
historieta ofrece la posibilidad de una densidad superior a otros medios y encuentro 
sorprendente que tantos dibujantes busquen una lectura rápida…”,  (NSLM, n.º 4, mayo 
1997). Pero tanto en Laura como en Ware se da una interrelación entre imagen y 
palabra, entre lo liteario y lo plástico, entre la narración literaria y un vanguardismo 
gráfico. 
Estas historietas constituyen el sustento de la novela gráfica, relatos singulares, de dos a 










   
(4) « Here », en Raw vol. 2, n.º 1 (1989), historieta corta, bl. y n., Richard McGuire   
 











(5) Página de Minnie, extraída de un pasaje de La vagabunda de Colette (1991). Inédita (Se publicará en 
el libro de Laura Las habitaciones desmanteladas, Editions de Ponent (1999). Expuesta en el Museo 





  (Imagen 5) La historieta Minnie definida por un sobrio blanco y negro. Realizada en una  
técnica de papel negro recortado, retomando el grafismo de un tipo especial de cartelismo que 
en este caso abre  nuevas posibilidades a la narración en imágenes: el valor del diseño, Laura-





Carteles del diseñador Saul Bass, diseñador gráfico  
norteamericano. 
 
   
  Se dice de Bass, como se aprecia, que “despojó al diseño gráfico estadounidense de la 
complejidad visual y redujo la comunicación a una imagen pictográfica sencilla”. De 
inspiración, como en el caso de Laura en esta historieta Minnie a muchos diseñadores 
actuales. 



















  (Imagen 6) Consuelo Arroyo (1985), historieta de una página de pincelada expresionista, más 
expresiva y pictórica y en contraste blanco y negro, acentúa el dramatismo. Hay un cierto riesgo 
y experimentación que propone Laura en esta composición: página con forma de cuadrado, 
rompe el formato, ordenación de diseño centrífuga, a partir del titular centrado en una 
circunferencia. “Esta viñeta central marca el eje de una página cuadrada: el personaje Consuelo 
Arroyo tumbado en una cama en una estética muy pictórica, buscando una sensación plástica “la 
pintura es  una poesía que se ve y no se oye”. Esquematismo y síntesis en las demás viñetas, 
pincelada menos  estilizada, y más de grabado. Referencias al expresionismo alemán, 





(7) Clodia, matrona impúdica, Laura y guión de Onliyú, basada en un cuento de Marcel Shwob (El 
Víbora, 1983). Expuesta en el Museo Español de Arte Contemporáneo 1991, Nuevas viñetas 1991. 
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  (Imagen 7) Influencia del arte romano, las imágenes toman elementos de dicha época y se 
presentan en viñetas vistas como cuadros, como imágenes fijas (referencia hecha en imagen (3). 
Es otro concepto del tiempo en lo narrado y en la forma de narrar. Esta historieta es importante 
para ver su evolución desde sus inicios dentro de la etapa de su publicación en la revista El 
Víbora, pertenece a una trilogía (en esta trilogía Laura hace un estudio de la historia del arte, la 
última, Selvaggia y los pájaros, se observa, poco a poco,  las imágenes son más claras e irán 
presentando menor número de viñetas por página). En cuanto a la importancia de la expresión 
de la pincelada: estudio de Laura del informalismo en pintura, de lo “gestual” y del arte 
caligráfico oriental en esta historieta. 
 
  Hemos visto algunas de las historietas de Laura que entran dentro de su campo de 
experimentación atendiendo a la importancia de la expresión de la pincelada: 
investigación de la pincelada que se adecúa a lo que quiere estudiar en ese momento, 
como  Justine, que veremos a continuación en la muestra, o  La intrusa. 
  Dentro de este cuadro experimental, los experimentos del expresionismo, primera 
mitad del siglo XX: captar el procedimiento que había elegido podía ser comparado con 
el del  caricaturista, la caricatura ha sido expresionista siempre, la semejanza un primer 
boceto convencional, la semejanza que a través de una distorsión expresa su idea, la 
caricatura del humor, como hijo de la viñeta satírica, el cómic hace un gran uso de la 
caricatura desde sus comienzos, el arte humorístico aceptado, pero lo contrario, el uso 
de la caricatura ha vuelto a revestir gran importancia sobre todo para las vicisitudes no 
humorísticas. Pero si entramos en el terreno de la utilización de la caricatura como 
herramienta expresionista, a través de la recuperación de la tradición pictórica 
expresionista, un instrumento para expresar emoción, seriedad, temor, de un arte que 
verdaderamente altera las apariencias de las cosas: el pintor noruego Edgard Munch 
(1863-1944) El grito (1895) de referencia. Pero la doctrina del expresionismo como tal, 
propugnaba la experimentación. Así, entre los autores clásicos más admirados por los 
historietistas actuales están Will Eisner y Chester Gould (grotesco), José Muñoz y 
Carlos Sampayo, autores muy comprometidos (social y psicológico) sarcasmo e ironía 
en sus obras;  hasta el uso del negro compacto que le viene de Eisner, complica la 
lectura (Barbieri: 93): “Si como vimos, la caricatura hace más rápida y sencilla la 
lectura, por su concisión y esquematismo, y de fácil reconocimiento en cómics 
humorísticos, en estos autores, la caricatura hace de sus figuras menos legibles, reduce 
la velocidad de lectura en vez de acelerarla, nos obliga a ser lentos y meticulosos al leer 
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sus imágenes. Lo mismo ocurre al leer las tramas de estos autores porque ellos quieren 
transmitir muchísimas cosas. El dibujo también demanda que le prestemos una atención 
intensa. Mattotti buscando la fuerza expresiva, la gran capacidad de expresar 
sentimientos y emociones, nos queda la fuerza expresiva de sus rostros en el modo de 
representar las figuras, ya no es humorismo, ni sarcasmo, ni grotesco, el rostro es 
simplemente el rostro de un hombre porque en el mundo de Mattotti los hombres son 
así. Nos queda la fuerza expresiva y nos cuenta una historia de sentimientos y 
emociones a través de una cultura pictórica aunque mostrándose en el interior del 
lenguaje de los cómics. El referente más inmediato de sus formas debe individualizarse 
allí”. La deformación expresiva viene del expresionismo pictórico alemán más que de la 
caricatura tradicional en Mattotti. En la década de los ochenta una vuelta al 
expresionismo alemán, del que Laura es muy representativa:  
 
  (Imagen 8) Podemos aplicarlo a esta obra de Laura, Justine (1989) publicada en Medios 
revueltos  expresión de los sentimientos a través de una selección de líneas  y colores efectos de 
color y  forma, suprimiendo todo lo concerniente al tema, “el arte sería más puro” significación 
dramática: identificación del color, con la tristeza, la pena. Expresión de una pincelada 
dramática, a través de una técnica de pincelada sucia y expresionista (marcos viñetas), 
expresionismo angustioso, la utilización del color, el color es pertinente, es un elemento 
morfológico de la imagen de carácter espacial, es importante en esta historieta el uso del color, 
el color es frío (dramatismo de la historia), lo utiliza de dos formas diferentes, color azul como 
línea, dibujo y azul como masa que rellena espacios. Hay viñetas que presentan un dibujo 
esquemático, viñeta central 4. También el álbum El toro blanco, cuerpos imperfectos por la 
edad, se sale de la corrección convencional del dibujo. Influencias del informalismo en Pintura 













“Visualizar un texto”, adaptación al grafismo este relato de Borges que tiene el mismo 
título   
(Imagen 9) La intrusa publicada en (1990), pincelada expresionista pero más estilizada, menos 
sucia que en Justine, alternando la pincelada gruesa, negra, para acentuar la atmósfera de 
dramatismo de esta historieta basada en el cuento de Borges, utilizar su literatura con esta 
pincelada que representa también el pesimismo que caracteriza a Borges.  En su 
experimentación, el titular de la primera página le interesa investigar el diseño basado en las 


































       
(9) La intrusa. Adaptación del cuento de J.L. Borges. Realizada para la revista Medios revueltos, n. º 7, 1988,  
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(Imagen 10) La vida a fuego lento. Visión claustrofóbica de una mujer en la fase de la 
menopausia, que acaba suicidándose dentro del espacio claustrofóbico de la cocina. Alternancia 
del pincel o el collage. Las piezas del collage,, o el “arte del assemblage”, como vehículo 
apropiado en el que desemboca el collage después de la postguerra, ya Picasso había explorado 
en la época cubista se había servido de él,  como un medio de crear  obras a partir de elementos 
preexistentes, en los cuales la aportación del artista consiste en ir juntándolos, para establecer 
los vínculos entre objetos diversos.   
  Técnica acertada del uso del collage, crea una textura interesante de grano, de grises, la imagen 
y el lenguaje fotográfico mezclados al dibujo a pincel. 
  Imagen extraída de un diccionario un cierto acercamiento al arte conceptual. Interés por el arte 
conceptual, por las definiciones verbales escuetas y frías (de un diccionario), pero en este caso 
es una imagen gráfica extraída del lenguaje gráfico de un diccionario: (véase viñeta “cocina”). 
 
  Historieta por la que siento una cierta devoción, hablábamos unas líneas más arriba de 
los formatos, pero, sobre todo, muchos artistas están fascinados por lo que llaman 
textura, el tacto de una sustancia, su suavidad o rugosidad, su transparencia o densidad 
(sustitución por otros materiales), aquí tenemos uno de los motivos del resurgimiento 
del interés por los collages de Kart Schwitters y los demás dadaístas, y sus equivalentes 
literarios Eliot, Pound, hablamos del informalismo en pintura y literatura, 
manteniéndonos “en lo plástico”. La rudeza de la tela de saco, el satinado de plástico, el 
grano de hierro oxidado, todo puede explotarse como novedoso, ya Picasso investigó 
con materiales novedosos (estos productos están, a medio camino, entre pintura y 
escultura), en esta historieta ha utilizado el collage, con fotocopias que ha hecho ella 
misma, de acorde con esta historieta de profundo pesimismo presenta una visión caótica  
y sucia mediante una textura resaltada por la suciedad de las pinceladas y del grano de 
las fotocopias malas con un grafismo sucio en un espacio claustrofóbico de una cocina y 
en oposición a la reivindicación de la belleza de los objetos sirviéndose del lenguaje del 
diseño industrial: visión panorámica de los objetos con un método de presentación pop: 
la belleza de lo cotidiano, lo comercial, publicitario, lo mecánico, la alimentación, el 
consumo, los electrodomésticos gracia estética e intelectual la composición: la 






Lectura de la página del álbum de Laura y guión de J. Mª Lo Duca, publicado en 1989 
(Imagen 11). Este álbum es un estudio del arte cretense, la autora se ha documentado en la 
historia y la civilización del arte cretense (véase cap. 2). En esta puesta en página, en formato 
apaisado, más funcional  para la representación de la acción que quiere estudiar. Experimentos 
para plasmar la impresión de movimiento trabajando con imágenes fijas. Me interesa destacar la 
(viñeta 2) apaisada en fondo gris que resalta la silueta de la figura objeto del estudio de Laura, 
en negro. Laura ensaya un procedimiento de expresión simbolizador del movimiento de una 
figura (referencia a Marcel Duchamp, el famoso cuadro Nu descendant un escalier (1912), en el 
que están presentes los experimentos buscados por pintores y fotógrafos futuristas. El itinerario 
seguido de la figura es expresado mediante la multiplicación secuencial de su figura en 
diferentes secuencias del movimiento. La dirección, elemento compositivo más pertinente es 
uno de los factores más importantes que hace incrementar el peso visual, de algunos elementos 
de la viñeta, aquí, los movimientos de la mano se insertan en la dirección general de lectura de 
la viñeta objeto,  indican y gobiernan la continuidad de la viñeta produciendo así, un efecto de 
fases consecutivas de su acción, este vector direccional dominante atraviesa la viñeta apaisada 
diagonalmente desde el ángulo inferior derecho al superior izquierdo, está creado por el sentido 
del desplazamiento de la mano; este vector principal, que es quien impone también la dirección 
de lectura de la viñeta, tema, por otro lado, que entra en el campo de la investigación de Laura: 
estudiar lentitud de la viñeta en secuencia más lenta que la del movimiento hacia adelante de 
izquierda a derecha, consiguiendo mediante este procedimiento una gran expresividad plástica, 
significación plástica asociada al resultado visual de la imagen.  
  Hay que señalar el estudio de figuras frontales en superficie bidimensional sobre fondo 
gris, de tal forma que la representación plástica del cuerpo “tridimensional” sobre una 








(11) Álbum El toro blanco, de Laura y guión de Josep María Lo Duca, Ediciones La Cúpula, 1989, 42  
páginas. Viñeta 2, apaisada en negro). Experimentos para plasmar la impresión del movimiento mediante 
el trabajo con imágenes fijas. 
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(Imagen 12) En esta historieta, publicada en el libro Las habitaciones desmanteladas, Laura 
expresa: “utilicé la gracia del eslogan publicitario, del chistoso Arte Pop y de las series cursis de 
“chica busca chico” dialogando con el guión de James Baldwin”. 
   
  Como conclusiones 
  Me he limitado en esta muestra, arrancando de un punto de referencia concreto, al 
exponer, la vasta exploración de estos artistas gráficos en su libertad expresiva.  
   Carácter visual, en sus juegos de asociación, en sus collages, experimentación y 
ruptura, en la selección de este lenguaje y en la selección del concepto, que marca el 
ritmo de lectura, proponiendo la destrucción de la lectura “lineal”, una descripción 
puntual rápida y meramente visual de una acción en el tiempo, sino una lectura del 
cómic detenida (pausada, reflexiva), supone un tiempo de lectura en cada imagen mayor 
que la secuencia típica cinematográfica, como por ejemplo, en Laura, la viñeta tiene 
cada una, un carácter de símbolo o icono que resume o contiene diferentes conceptos o 
ideas o significados.   Pero la viñeta, en Laura, no es tampoco el cuadro cerrado y único 
de la pintura y la ilustración, dado que, se halla inmersa en una secuencia narrativa, en 
una narración que le da sentido literario, sus digresiones, imágenes o textos que vuelven 
o que anuncian otro momento de la narración, a crear otras narraciones dentro de la 
misma historia, ilustra también a un Ware, que abre nuevas posibilidades a la historieta, 
una planificación minuciosa, propone también una lectura de contemplación que le aleja 
de la técnica narrativa tradicional, Laura o McGuire. La digresión, un procedimiento 
que provoca “la distracción”, “el persuadir”, el intento nada más de desviarse, de 
extraviarse, de deformarse o transformarse, es significativo, enfrentándose a los cánones 
clásicos de continuidad en narración seriada, es un procedimiento de las artes, dentro de 
las técnicas narrativas de la literatura, me vienen a la memoria las digresiones de 
Laureance Sterne, del que Javier Marías tiene influencia o Swift, ha originado en los 
últimos veinte años, que se haya renovado nuestra manera de percibir estas formas de 
arte narrativas.  Y esta disponibilidad es característico de las formas dentro de un 
lenguaje visual. La experimentación formal dentro de un vanguardismo gráfico. 
Subrayar, no qué es lo que quiero decir sino cómo lo digo, asociado al resultado visual 
de la imagen, un ejemplo,  según hemos visto en la muestra en el ejemplo de la viñeta 
de Laura (El toro blanco), es una representación del movimiento en una sóla viñeta 
conseguida siguiendo las directrices de la fotografía y pintura futurista, trabajando con 
imágenes fijas, tema, por otro lado, que entra en el campo de investigación de Laura: 
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estudiar lentitud de la viñeta en secuencia más lenta que la del movimiento de izquierda 
a derecha). Consiguiendo mediante este procedimiento una gran expresividad plástica, 
(véase mi estudio de doctorado El cómic: Laura Pérez Verneti-Blina, junio 1990). 
Laura, referencias a Duchamp, el cual había ensayado un procedimiento de expresión 
simbolizador del movimiento de una figura trabajando con  imágenes fijas, Nu descende 
une escaliere, de este modo el personaje genera una especie de eco óptico de un gran 
valor plástico.    
   La obra de arte concilia la unidad con toda clase de diferencia, toda índole de 
diversidad. Piénsese en el collage (Kurt Schwitters) y sus equivalentes literarios (Eliot, 
Pound). (Guillén: 180). 
  
 
























  El cómic alternativo internacional estaba consolidado en el 2000, significó el 
reconocimiento de autores serios en un medio artístico, medio de expresión válido, 
Cómic como arte, forma artística, historieta alternativa. 
   En los apartados precedentes hemos asistido a un largo proceso de contagio 
intercultural en la formación del  cómic adulto tanto en Estados Unidos como en 
Europa, y en el mundo. 
    
    3.1.4.2. El nuevo orden internacional del cómic contemporáneo.  
             Proyectos gráficos y narrativos contemporáneos, en torno a editoriales 
independientes: 
                 “Raw”, “NSLM” (Fantagraphic), (L’Association 2000) 
 
  La revista NSLM-intenciones artísticas-Fantagraphics, realizó un trabajo crítico a 
través de su Sección Gráfica Activa, se convirtió en vehículo para articular ese cómic 
alternartivo internacional que unía a L’Association con Fantagraphics. Autores, como: 
Hendrik Dorgathen, Miguel Brieva, Kaz, Paco Alcázar, Craig Au Jeung, Lluís Juncosa, 
Dave Cooper, Alex Fito y Julie Doucet, son algunos de los dibujantes que incluyen su 
obra en este número 8 de la nueva etapa de la revista (2003)  de Max y Pere Joan, y 
Alex Fito, editora Inrevés. Su proyecto es escapar de la precaria infraestructura de la 
etapa anterior, con conciencia de artista y de estar trabajando en un medio culto. NSLM   
dio la oportunidad de dar a conocer la obra del cómic alternativo mundial, que llega 
hasta el 2000, el principio de siglo se inicia con el auge que desde fines de la década de 






     
Nosotros somos los muertos, n.º 2, Monograma ediciones, 
mayo 1996. 1ª etapa. 
 
 
 NSLM, n.º 14, Inrevés, noviembre 2006,     
2ª etapa. 
       
   
  Sin fronteras, sus relaciones con Fantagraphics, y es de importancia traer aquí  a 
colación la labor de Harvey Kurtzman  por sus aportaciones al desarrollo del cómic 
adulto, incorporando a sus proyectos las influencias que recibe al conocer la calidad e 
innovación de las producciones de las corrientes europeas, influyendo después sus 
trabajos en figuras singulares como R. Crumb, a quien se le puede considerar “ padre de 
la cultura alternativa”, esta vía de experimentación abierta a través de una literatura 
intelectual y comprometida -frente a una literatura tradicional americana (género de 
aventuras) Mark Twuain, de la vena popular si miramos a la primera etapa de los 
cómics estadounidenses y dirigida a gente heterogénea (emigrantes europeos, no 
alfabetizados)- serán los cimientos para el desarrollo del cómic adulto, a este respecto, 
Crumb opina: “La literatura beat me concedió un punto de vista alternativo sobre la vida 
en Estados Unidos que ni nuestros padres, ni la escuela ni la tele ni la revista Life iban a 
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ofrecernos. Antes de leer a los beats, el único enfoque alternativo con que contaba eran 
las revistas Mad y Humbug de Harvey Kurtzman o los discos satíricos de Stan Freberg”. 
Crumb, descubre a Marty Palhls “un auténtico intelectual de izquierdas”, influenciado 
por él, lee el Guardián entre el centeno de Salinger, Yonqui de William Burroughs y En 
el camino de Kerouac. Y nos confiesa: “En el universo cultural pop en que me hallaba 
inmerso, política y literatura no eran materias que se discutieran de modo serio ni 
inteligente” (Crumb, 2008: 129), estas obras le ofrecen un punto de vista alternativo 
sobre la vida en Estados Unidos. Crea la revista Zap Comix (1967), que marcará a toda 
una generación de autores, cuyas influencias en la aparición de un nuevo cómic 
renovador hablamos unas líneas más arriba, dio paso a un cómic alternativo (1980-
2000), como otra de las fuentes.   
 
 
Cubiertas de Robert Crumb para cómics underground de finales de los años sesenta y principios 




  En esta labor NSLM sirvió de plataforma internacional a autores de prestigio 
nacionales e internacionales del cómic de vanguardia: para el creador, NSLM se resume 
en el espiritu de  “acoger aquellos autores que marginaron las editoriales por mantener 
un compromiso con su obra y con ellos mismos, sin querer trabajar con las presiones de 
las editoriales”, historietas difíciles de publicar en los circuitos comerciales, como es el 
caso de Laura, que gozaba ya de justo reconocimiento internacional, publicará en esta 
revista junto a los grandes nombres en el nuevo orden internacional del cómic 
alternativo como: Spiegelman, Chris Ware, Mazzucchelli, David B., Julie Doucet (El 
Víbora especial nuevo comix underground. Invitada por la revista al Saló Internacional 
del Còmic de Barcelona, mayo 1997), Linhard, Muñoz, Mattotti, Miguel Núñez, 
Santiago Sequeiros, Gabi, Javier Olivares, Paco Alcázar, Martí, Portela/Iglesias, Keko, 
Gallardo, Federico del Barrio,  María Colino, Sonia Pulido, entre otros. Muchos de 
estos autores estarán representados en la exposición Cent pour Cent Bande Dessinée 
(2010), de la que hablaré en las siguientes páginas. Historietistas españoles con talento y 
guionistas compartiendo con lo mejor del panorama internacional en los mercados 
franceses y norteamericanos. 
 
   Todo este proceso de contagio intercultural lo puso de manifiesto la muestra (2010), 
los grandes autores del noveno arte, nombres de indiscutido talento y de categoría 
mundial como Chris Ware. Quien publicaría en la revista de Max y Pere Joan, (n.º 4 
1997: 43-48), un capítulo de la serie titulada “Una nueva aventura de  Jimmy Corrigan. 
El niño más listo del mundo.  “Jimmy sale de casa”, historieta de siete páginas, cuya 
mayor parte está realizada en color, serie que se convertiría más tarde en la novela 
gráfica Jimmy Corrigan. The Smartest Kid on Herat (Jimmy Corrigan. El chico más 
listo del mundo), libro unitario de 380 páginas;  o Mazzucchelli, Peter Kuper, Julie 
Doucet, David B., entre otros. 
  La nueva concienciación en el 2000, del cómic adulto y de autor ya consolidado. 
Creadores pioneros del cómic alternativo. 
 







 “Una nueva aventura de Jimmy Corrigan. El niño más listo del mundo. “Jimmy sale de casa”, historieta 
de siete páginas, cuya mayor parte está dibujada en color, de Chris Ware, NSLM  n.º 4 1997. Esta es la 
primera vez que se publica en Europa una historia de Chris Ware.   
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  Su paso a novela gráfica, la publicación en libro Jimmy Corrigan. The Smartest Kid 
the World (Jimmy Corrigan, el chico más listo del mundo) de Chris Ware publicada  en 
Pantheon (2000),  ganó en 2003 el premio al mejor libro en el Festival Internacional del 
Cómic de Angoulême. 
  Asimismo, Laura, en este nuevo siglo, dentro del nuevo concepto de graphic novel, 
incursa en el tablero internacional de creación contemporánea más vanguardista, una 
artista que viene ocupando desde hace bastante tiempo un lugar privilegiado dentro de 
la historieta más renovadora y experimental realizada en Europa y en el mundo.  
   Lo que movía a sus protagonistas, era el intento serio de enlace con el nuevo 
panorama del cómic internacional contemporáneo con una visión revisionista que sólo 
quería dar a la moderna estética un carácter y un sentido desde hace mucho perdidos y 
olvidados para volver este mundo del cómic de fácil decadentismo en un nuevo caudal 
de arte y de posibilidad creadora y reacción contra un manido cómic tradicional 
impuesto por la industria. 
   
  A modo de conclusión  
   
  Desde finales de los setenta y ochenta a noventa hemos asistido  a la formación de un 
cómic adulto, un cómic de autor y artístico en la creación contemporánea. La historieta 
española de los ochenta tuvo como principal característica su gran diversidad y 
originalidad en el tratamiento gráfico. El comic-book  adulto en blanco y negro de 32 
páginas a 42, de autor único será el soporte que permita a la nueva historieta alternativa 
desarrollar historias serias a lo largo de los noventa, en sucesivas entregas limitadas, 
frente a las 2, 3,  u 8 páginas de las revistas de la década de los ochenta y noventa, los 
autores no podían desarrollar tramas largas, sino relatos singulares (Laura), historietas 
breves en las que descansa el sostén de la futura novela gráfica; excepto álbumes, que se 
producía en raras ocasiones, Laura es representativa, interés en desarrollar historias 
largas en álbum, podía expresarse en 42, 46 o 48 páginas, el surgimiento de las 
editoriales independientes, que se rigen por dar absoluta libertad creativa a sus autores, 
han definido el nuevo cómic de autor.  
  La culminación de este proceso, que implica la sustitución del comic-book adulto, 
llegará con la aparición del cómic que se presenta directamente como libro por medio 
del surgimiento de las editoriales literarias; sin haber pasado antes por la 
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prepublicación, en soporte fragmentario y seriado, traerá el nuevo “término” de la 
novela gráfica. 
  Gabillet, al que haré referencia más adelante, en un artículo titulado « Le graphic novel 
américain: sources et prècurseurs » da testimonio de este cambio: « La légitimation 
progressive  du roman graphique l’édition nord-américain s’est donc accompagnée 
d’une double évolution : l’emergence de la possibilité du statut d’auteur plutôt que 
d’exécutant et la fin de l’exigence de sérialité traditionnellement au principe de ce 
secteur ». 21 
   Este proceso hacia el nuevo término se ha venido configurando a través de los nuevos 
espacios culturales (FNAC), fuera de las librerías especializadas, acompañado del 
surgimiento de editoriales literarias como Pantheon en Estados Unidos, Gallimard en 
Francia y en España Randon House Mondadori y de nuevas editoriales independientes a 
las que hecho mención, que están hoy en activo nacieron en la década de los ochenta y 
noventa y en las que ya publicaba Laura antes del formato libro, Complot, Ediciones La 
Cúpula, El Pregonero, Edicions de Ponent, 6 Asociación, Sins Sentido, Astiberri… Son 
las pequeñas editoriales independientes que hicieron posible la publicación de un cómic 
de autor y artístico y dirigido a un público adulto, antes de la novela gráfica, al margen 
de las pautas del mercado de la industria tradicional o fuera de los circuitos comerciales. 
  Como enuncia Gabillet frente a este nuevo fenómeno de novela gráfica: “negocio 
turbio”, y Manuel Barrero (2008) en un artículo titulado “La novela gráfica. Perversión 
genérica de una etiqueta editorial”: “cajón de sastre”. La industria española,  ha sabido 
ver con avidez este proceso, y no ha dejado escapar esta oportunidad, que corrobora lo 
expresado por Gabillet, ha empezado a surgir un negocio en torno a este sistema, en un 
momento de derrumbamiento de la industria tradicional, no sólo en España, sino 
también en el sistema global de la industria del cómic. 
 Desde Will Eisner A Contract with God  (Contrato con Dios) subtítulo “A graphic 
novel by Will Eisner”, (1978), Carlos Giménez Paracuellos (1976-2003), y Art 
Spiegelman Maus, (1986).“El impacto a largo plazo de esta obra de Eisner sobre el 
concepto de graphic novel fue tal que numerosas son las historias del cómic americano 
que afirman que Eisner inventa la expresión”, expresa Gabillet. Ya Eisner en su Arte 
secuencial (1994)  hace referencia al “término” novela gráfica: “En los últimos años se 
ha abierto un nuevo horizonte con la irrupción de la “novela gráfica”, forma de comic-
                                               
21  Gabilliet,  « Le graphic novel américain: sources et prècurseurs », 
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book  que se encuentra todavía en desarrollo fetal”. ¿Han cambiado las cosas desde que 
Eisner escribiera también: “Los trabajos hechos en este medio, un tanto al azar y con 
mucho entusiasmo siguen llendo a parar a un público que no está preparado, y eso sin 
mencionar un sistema de distribución defectuosa, que pese a todo proporciona una 
posición adecuada en el mercado, donde la exposición, generalmente, se rige por las 
pautas de ayer”. Hoy, los espacios culturales  distinguen en sus estanterías cómic adulto: 
cómic de autor y novela gráfica separado del cómic tradicional comercial juvenil. “El 
futuro de la novela gráfica reside en la elección de temas válidos y en la innovación de 
la exposición”. Esta reflexión de Eisner, ¿serían comprobables hoy con la llegada de la 
novela gráfica? Hace hincapié “a un público que no está preparado”: la atracción de un 
público más sofisticado está en manos de los dibujantes y guionistas dispuestos a correr 
riesgos. Los editores son sólo catalizadores. No hay que esperar mucho más de ellos” 
(Eisner, 1994: 141). Eisner, en el subtítulo de Contrato con Dios utiliza el término “A 
graphic novel by Will Eisner”. Hoy se está estudiando los precursores de este nuevo 
término que es la novela gráfica (graphic novel).  
  
    3.1.4.3.  « Le graphic novel américain : sources et prècurseurs »  
 
  Tomando prestado el título, Gabillet hace referencia a las novelas en grabados sin 
palabras que Eisner situaba como el orígen mismo de la novela gráfica, las novelas sin 
palabras “Sont au XX siècle les precurseurs les plus anciens du graphic novel et ceux 
dont les liens de fond a vec la bande dessinée sont les plus ténus ». En los Estados 
Unidos no se había dado este tipo de obra pero en Europa donde los artistas practicaban 
los grabados en madera han utilizado su arte para producir largas series de grabados 
contando historias (Blanchard, 1969); asimismo, (Ramírez, 1976). Este medio de 
expresión había sido utilizado frecuentemente (William Hogarth) en los siglos XVII y 
XVIII para realizar “ciclos”, series cortas de imágenes con función parabólica. Así pues, 
no es casualidad que los grabados sobre madera haya sido el medio predilecto de esta 
demarcación creativa. El belga Frans Masereel, Mon livre d’heures y L’Idée, 1920; Le 
Soleil, 1921; Histoire sans parole, 1924; La Ville, 1925; L’Oeuvre, 1928. Después el 
alemán Otto Nückel (Schickasal, 1926), que producirán las largas obras sin palabras, 
que les emparentan con el cine mudo, y una característica formal una sola viñeta por 
página, en este contexto traigo a colación  El maquinista de la Generala, de Bustor 
Keaton, una obra maestra del cine mudo. 
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  Las novelas en grabados sin palabras: precursor más antiguo de la novela gráfica. Son 
las primeras experiencias de relato largo, de auténticas novelas, en imágenes impresas, 
picture novels (novelas en imágenes), conviviendo  la tira autoconclusiva, la tira 
continuada con novelas en imágenes sin palabras, pero alejadas de la cuna del periódico, 
en el que nació el cómic. Libros que contaban historias completas por medio de 
imágenes, sin texto. Planteamientos sociales y políticos va a mover a estos 
experimentadores gráficos, reflejando la Gran Depresión de los años 30 en Estados 
Unidos a través de imágenes narrativas. Son estos novelistas sin palabras que inspiraron 
a Will Eisner, y que hoy inspiran a los novelistas gráficos más jóvenes. 
  Empecemos por este epígrafe de Art Spiegelman a la obra de Masereel La Ville (La 
Ciudad), 1925: Novela gráfica sin palabras. “Una parte importante de la historia 
secreta de los cómics”. O Thomas Mann: “Sus obras son tan extrañamente 
convincentes, tan sentidas, tan ricas en ideas que uno nunca se cansa de mirarlas”.  
  Will Eisner en su (“Preface”, 2004, P. XIII)  una de las últimas reediciones de 
Contrato con Dios hace referencia a lo que vamos a considerar a uno de los precursores 
más antiguos de la novela gráfica. Dice: “En 1978, animado por la obra de los artistas 
gráficos experimentales Otto Nückel, Frans Masereel y Lynd Ward, que en los años 
treinta publicaron novelas serias contadas con dibujos sin texto, intenté una obra 
importante de forma similar”. Eisner descubrió a los novelistas gráficos sin palabras, las 
novelas en grabados sin palabras de Frans Masereel (1889-1972) Bélgica, a uno de los 
más relevantes de la novela en grabados, entre 1929 y 1937, el americano Lynd Ward,   
influenciado por la obra de Masereel cuando viaja a Alemania, produce seis obras, 
totalmente compuestas en grabados en la que la palabra está ausente; y Otto Nückel,  se 
sintió influenciado por la obra de estos artistas gráficos experimentales de los años 30 a 
40. Podemos afirmar, que es en el contexto de este largo paréntesis (de varios decenios 
durante el cual el medio de expresión se encuentra acaparado por la edición de masa, 
incluso, cuando perseguía su evolución formal), que es posible observar unos relatos en 
imágenes autosuficientes fuera de toda serialización estructuralmente análogos a la 
forma literaria de la novela. Produjeron largas obras sin palabras en el potencial 
expresivo rivalizando de hecho con el del cine mudo. Las novelas ilustradas sin palabras 
son en el siglo XX los precursores más antiguos de la graphic novel (Gabillet ). Lo que 
nos acerca al relato largo como una de las característica de la novela gráfica (aunque, 
como ya expresé en páginas precedentes, el relato largo no parece ser una cualidad 
intrínseca para hablar de novela gráfica). Una mirada desde el presente al segundo tercio 
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del siglo XIX, ha sido recuperado por los novelistas gráficos contemporáneos abriendo 
el proceso que quedó frenado. Los novelistas gráficos contemporáneos se sentirán 
influenciados por ellas. Desarrollan un universo mental, visual  y cultural más 
claramente marcados por referencias a la historia del arte europeo como señalé 
(grabados). El valor moral y ciertas connotaciones políticas constituyen el espíritu 
crítico de estas novelas realizadas en los años 30,  por un lado, y su inspiración formal, 
uso de una sola viñeta por página, será recuperado por los novelistas gráficos actuales. 
Inspirará también a escritores de la generación beat desde William Burroughs a 
Lawrence Ferlinghetti, que a su vez sirvió (esta generación) de inspiración a R. Crumb 
(padre de lo alternativo) novelas gráficas sin palabras contemporáneas.     
  Concluye Gabillet, muy acertadamente: “Même si, contrairement à ce qu’affirment à 
tort plusieurs histoires de la bande dessinée américaine, Eisner n’est pas l’inventeur de 
l’expression « roman graphique », il fut néanmois le premier à en tenir les promesses 
implicites, moins en raison de la longueur de A Contract with God (inférieure à deux 
cents pages) que du projet qui le sous-tendait, a savoir la création d’une œuvre 
romanesque exprimée du moyen de la bande dessinée plutôt que de l’écriture.  
  En efecto,  A Contrat with God  de Eisner, es una recopilación de cuatro novelas, 
encarnaba, sin embargo, una ruptura, como ya lo hiciera Töpffer: produce en sus 
páginas en el medio del cómic un relato dramático y emotivo en un medio de expresión 
destinado a los niños y adolescentes. Estas novelas serias están inspiradas por las 
novelas gráficas sin palabras, en rasgos formales y argumentos serios, intimistas, que ya 
nada tienen que ver con los superhéroes del cómic tradicional. El cómic alternativo 
había propiciado el género autobiográfico, el antihéroe. 
  Sin embargo, la evolución de la graphic novel con posteridad a la experiencia pionera 
de Eisner, vista desde hoy no deja de ser un tanto ambigüa. La novela gráfica, un 
fenómeno que podríamos considerar de toma de conciencia del cómic como forma 
artística adulta. No se puede obviar, por lo que hay que tener en cuenta de que los 
primeros pasos se dan en los años 60 y 70. En esta breve aproximación al término 
novela gráfica, partimos del término “hacia el relato largo”, en formato libro. 
    En el ejemplo español, Paracuellos marca un hito en España (como lo hiciera 
Contrato con Dios), de Carlos Giménez autor de referencia en España, y que todavía 
tiene resonancia en la creación contemporánea, esta obra, trabajo insólito desde las 
nuevas tendencias de hoy. Incursa en las diversas obras que recuperan: la memoria 
personal, la memoria histórica de la España de la postguerra y de la transición. Estaba 
147 
 
ya en España, el germen, el terreno, en relatos breves, de trayectorias singulares, en esa 
nueva narrativa que despunta (ya en los años setenta) Enric Sió Lavinia  y más en los 
ochenta, los relatos de Laura, historietas breves, que hemos venido estudiando, 
publicados en editoriales independientes que valoraron un cómic de autor y cualidades 
estéticas específicas, en los noventa Nosotros somos los muertos en la línea de la 
graphic novel americana y en formato libro,  “libertad creativa” e “internacionalización” 
de esta revista de vanguardia. Sin alejarnos de este reconocimiento artístico del cómic 
en un medio culto.  
  En un estudio más reciente titulado La novela gráfica (García, 2010), expresa con 
claridad: “La tradición de la novela gráfica, que empieza a sonar en el último cuarto del 
siglo XX sobre la tradición del  comix underground Crumb, Spiegelman, de los Bross, 
de Ware –de los grandes rechazados por la industria”-  o como dice Max de talentos que 
“están en los márgenes”, tal como lo estudio en Laura, el autor tiene presente a las otras 
tradiciones y las integra, las reinventa, modelos, revistas de vanguardia: en los 
cincuenta, recuperación de autores clásicos, de Eisner, Chester Gould, José Muñoz… , o 
de la primera vanguardia, de Winsor McCay, Herriman, de Frank O. King.  
   Que viene a ser, diríamos llanamente: el otro encuentro de lo nuevo con lo viejo 
muchos años después vuelven en otras formas en signos renovados buscando una 
realidad más profunda. Prueba de ello es la muestra Cent pour Cent Bande Dessinée 
celebrada en el Festival de Angoulême 2010, el Mussée de la Cité Internacionale de la 
Bande Dessinée et de l’Image. Los cien mejores autores del mundo reinterpretaron una 
selección de la colección única en Europa de páginas y dibujos de planchas originales 
“Objeto de culto” que el museo posee. Se publica el catálogo de la exposición (Imagen 
1-2). Esta obra singular conjuga la retrospectiva histórica y el panorama mundial de la 
creación contemporánea, constituye “un diálogo entre generaciones, así como entre 
continentes” en el que están representados los dibujantes españoles Rubén Pellejero, 
Miguel Ángel Martín, Max, Paco Roca, Silvestre  (Federico del Barrio), Santi Orúe, 
Mauro Entrialgo, Miguelanxo Prado, Laura, Ana Miralles, Javier de Isusi  y Raquel 
Alzate. Da referencia de nuestros artistas a través de exposiciones consagradas de 






Imagen 1. Cien autores del mundo entero reinterpretan cien obras maestras del cómic. La exposición y el 
catálogo 100 x 100 cómic komiki  una coproducción de La Cité Internacionale de la 
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  De hecho, es posible llegar a la conclusión de que la novela gráfica contemporánea 
ante trabajos insólitos e innovadores, que hoy reconocemos afines a este nuevo 
concepto, Maus  de Art Spiegelman, en 1986 aparece publicado el primer tomo en la 
revista Raw publicada en Pantheon editorial literaria, obtuvo el premio Pulitzer en 1992 
al publicarse el último volumen en 1991, “construcción de un mundo en el que valen 
reglas propias: no figuras humanas sino animales, dentro de la tradición del cómic 
humorístico (Barbieri, 1998: 95), a través de un narrador, la voz de su padre, que 
sobrevivió al Holocausto, pese al argumento duro, está contado con un estilo cotidiano, 
desdramatiza la tragedia, no así en la forma, el dibujo infantil, sin ángulos, esencial, 
como expresa Barbieri, en “La caricatura” “si se trata de caricatura también aquí se ha 
perdido lo grotesco, se ha perdido la sátira y la comicidad, los personajes están todos 
representados por animales, queda la caracterización moral”. Los judíos, son ratones; 
los alemanes son gatos; los polacos son cerdos. El lector se olvida, enseguida, de la no 
humanidad de los personajes, que en el cómic humorístico se ha hecho un buen uso 
expresivo de él. “Lo patético, la misma expresión puede  parecer patética en un rostro 
humano, mientras que no lo es en un hocico de ratón…” Y hace el siguiente comentario: 
Spiegelman emplea la caricatura, pues, y es ésta una hermosa conclusión paradójica 
para un capítulo sobre la caricatura y no para caricaturizar, sino para moderar. (…) Si 
Barbieri, en este apartado de su libro, parte de la  caricatura como instrumento para 
aumentar la expresividad, en particular, en el cómic humorístico, hemos llegado, en esta 
obra, a la  caricatura como instrumento para rebajar el nivel emotivo, en el cómic 
fuertemente dramático. 
 
  Como conclusión  
  
  Abordar historias serias de larga duración (aunque no necesariamente, no es una 
cualidad intrínseca, según hemos comprobado) en un formato adecuado que vendría 
más tarde, un  rasgo más distintivo o diferenciador del cómic como cultura de masas. La 
validez del lenguaje del cómic como medio de comunicación, que ya había descubierto 
Eisner: forma artística, medio artístico, arte de comunicación, buscando un prestigio 
literario frente al cómic o tebeo, para adultos, A Contract Whit God. Subtitulo “A 
Graphic Novel by Will Eisner”. Paracuellos, el recuerdo de la vida en los hospicios de 
Auxilio Social durante el franquismo. Su argumento complejo y relato básicamente 
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autobiográfico, lo acerca a la novela gráfica. Recibirá el prestigioso Premio del 
Patrimonio en el Festival Internacional de Cómic de Angoulême (2010). Se empieza a 
publicar en las páginas de Fluide Glacial de Angoulême.  Todavía faltaban algunos 
años para la aparición de Maus publicado en cuadernillos en la revista Raw por 
capítulos pero concebida con una estructura completa, obra cerrada, y dentro de los 
discursos de la memoria como es el Holocauto, se publicaría el primer tomo en 1986 en 
la editorial Pantheon, en una editorial literaria, compartiendo las exigencias de la  
novela gráfica, frente al tebeo tradicional infantil. 
 
  Si hacemos una breve recapitulación sobre las distintas décadas de este vasto 
recorrido, centrándome en el concepto –del que parte mi estudio- de cómic como arte, 
observamos cómo a lo largo del siglo XX, desde este nuevo contexto al que hemos 
llegado, un hilo conductivo en evolución del cómic de un producto de consumo y 
entretenimiento y dirigido a un público infantil y juvenil en su transformación hacia 
forma artística, desde esa mirada retrospectiva a los años treinta, dinámicos y 
esperanzadores para el cómic español pero con sus contradicciones. Es a partir del 
período histórico de la postguerra, marcada por las circunstancias del entorno, el 
fenómeno de emigración que desde los años cuarenta y cincuenta está ligado a la 
historieta española, el “exilio físico o laboral”, pues reseñados los años treinta, es 
cuando nuestra historieta inicia un cambio de apertura fuera de nuestras fronteras y se 
hace reconocible a través de un grupo de dibujantes entre los más reseñables Jesús 
Blasco, trabajando en el mercado anglosajón y en Francia; alcanzando proyección 
internacional, al participar e ir asimilando las nuevas corrientes europeas. Europa y 
Estados Unidos dieron prestigio internacional a una serie de autores en sus propuestas 
más adultas liberadas de la censura franquista; como consecuencia del cambio de rumbo 
histórico, social, político y cultural de la transición española a la democracia, supuso a 
la vez el paso hacia la libertad creativa de los artistas, manifestada a través de las nuevas 
alternativas, en proyectos radicales, contraculturales y estéticos, exigía también cambios 
a nivel de la industria del cómic, en nuevas revistas, sus intenciones es conseguir un 
acercamiento a las corrientes europeas y americanas alejados de los circuitos 
comerciales; la relación que se estableció por medio de la historieta española entre 
autores de diferentes continentes fue el gérmen para la configuración del cómic adulto, 
toda una generación nueva de historietistas marginados por la industria, en el nuevo 
panorama del cómic internacional. La contribución de la  historieta española, ha hecho 
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posible que muchos de nuestros autores hayan conseguido hoy categoría mundial, entre 
ellos Laura.  
  Nos ha llevado en este estudio a hacer una reflexión crítica (desarrollada más 
exhaustivamente en el capítulo 2 a lo largo de la trayectoria de Laura, en el que planteo 
¿cuál es el panorama editorial en la época en que inicia su trayectoria artística, es decir, 
los fenómenos ligados a la industria del cómic y las consecuencias negativas para los 
autores, debido a pautas de políticas editoriales inadecuadas que impiden la divulgación 
de sus creaciones en su día, en el que he analizado las repercursiones de su no 
visibilidad, en el panorama internacional, hasta hace muy poco, en el que sí podemos 
hablar de su completo reconocimiento internacional conseguido a fines del siglo pasado. 
La vanguardia en la línea que hasta ahora hemos analizado, penetra en el cómic de los 
sesenta, el recorrido del cómic experimental es amplio, las distintas manifestaciones del 
cómic en el mundo, y en los setenta bajo este signo pero entre la manera más tradicional 
de continuar en la línea de las vanguardias y la línea más experimental hay un puente y 
una generación de nuevos dibujantes de la nueva historieta española, en la que está 
Laura, y su vinculación con los movimientos artísticos contemporáneos, ejercitan sus 
posibilidades en la vía más experimental de la década de los ochenta en España. Por lo 
que hay que valorarla en lo que fue en sí, ha contribuido intensamente a la 
configuración del nuevo panorama internacional del cómic contemporáneo, la presencia 
de la historieta española en Europa, América y en el mundo, es ya una realidad, que 
creo haber dejado en este estudio bien fundamentada así como la reciente legitimidad. 
Sólo se alcanzará su legítimo reconocimiento internacional cuando se valore en su justa 
medida su contribución a una nueva historieta elevada a nivel de arte, una historieta 
precursora, de la que hemos aportado documentación suficiente, si bien, goza ya dentro 
de la cultura española de un reconocimiento como es el galardón Premio Nacional del 
Cómic 2007, el más alto reconocimiento por ahora en nuestro país, como testimonio de 
que se ha puesto en marcha una política cultural que le corresponde a este medio 
artístico de pleno derecho.  
  La rehabilitación profunda, alcanzada en este nuevo siglo por la industria española, ha 
supuesto un gran avance en la difusión internacional de obras de autores españoles 
procedentes de diferentes generaciones, es evidente. Hoy, en España, la calidad de los 
autores españoles que gozan de reconocimiento internacional, trabajando fuera de 
nuestro mercado para editoriales extranjeras o en produción propia dentro del sector 
editorial español en su nueva línea de apertura al mercado internacional en lo que se 
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refiere a su distribución y venta, ha propiciado mayor seguridad a los autores con el 
fortalecimiento de las estrategias de mercado de las casas editoriales para su mejor 
divulgación como es el “ajuste” del autor dentro de este sector equiparable, o al menos 
(con cierta cautela) al estatus del escritor-editor en el medio de la literatura, está 
permitiendo una mejor difusión de la producción española. Una prueba de ello, es la 
muestra de la exposición Cent pour Cent Bande Dessinée (2010), en la que están 
representados un buen número de dibujantes españoles con otros de categoría mundial. 
   
  Una colección que puede ser una manera de rescatar los mejores autores del cómic 
español dentro de la creación contemporánea, la mayoría son autores esenciales de la 
renovación de la historieta española de la década de los ochenta. 
  De hecho, es posible llegar a la conclusión de que la novela gráfica contemporánea 
ante trabajos insólitos e innovadores para su época, que hoy reconocemos como afines a 
este nuevo concepto desde A Contract with God a Paracuellos a Maus, el camino que 
ha seguido el cómic desde sus orígenes, su evolución histórica, sus logros y fracasos,  
en la evolución del cómic, dentro de un medio de masas al  9º Arte, en un medio culto, 
desde el interés despertado hoy por los antecedentes del cómic experimental llevado a 
cabo en la década de los ochenta en nuestro país, lo pone de manifiesto Laura, su 
conferencia pronunciada en el Ateneu de Barcelona Comic Experimental A Espanya 
(2010), dentro de un nuevo concepto  graphic novel. Hoy asistimos con la novela 
gráfica a la legitimación cultural del medio dentro de la historia de las artes. 
Podemos concluir, con acierto, que durante el último cuarto del siglo en su paso al 
nuevo siglo, se ha producido un fenómeno que podríamos considerar de toma de 
conciencia del cómic como forma artística. 
  El cómic como medio de masas, producto de entretenimiento es liberado por la 
televisión, un nuevo medio de comunicación audiovisual, que asume un cierto tipo de 
relato, la narrativa televisada de consumo reemplazando la función novelesca asumida 
con anterioridad por el cine y por los cómics de aventuras, el cine había implantado ya 
diez años antes los géneros de aventuras procedentes de la tradición de la literatura 
popular, que luego pasarán al cómic. 
  Es importante para entender en este proceso desentrañar las distintas vertientes que 
tiene el cómic a través de los distintos períodos históricos, medio artístico, arte de 
comunicación, como medio cómic de masas de entretenimiento, a este respecto, la 




  La televisión prenant en change, par ses reportages, le réalisme documentaire et 
assumant par ses feuilletons, la fonction romanesque,  liberé la bande dessinée 
d’un certaine type des servidumbres du réalisme et d’un certaine type de récit. 
 
  Pero aún así, como hemos ido viendo, esas viejas tiras continúan, como es el caso para 
los Katzenjammer Kid de Dirks que fue una de las primeras, serialización infinita que 
nunca han abandonado las páginas de los periódicos desde 1897 o Peanuts de Charles 
M. Schulz, publicado diariamente, sin ninguna interrupción de 1950 a 2000. Es el caso 
también de los héroes creados por Alex Raymond (-1956). (Blanchard: 250): « Ces 
bandes n’évoluent que très lentement car elles sont tributaires des vieilles habitudes de 
lecture et des convetions qu’elles ont-elles-mêmes établies. 
  Ciertamente, en 1946, fecha del gran furor de la televisión una nueva era de los cómics 
se prepara e incluso ya ha  comenzado, tal como lo estudia Blanchard. 
  Yo señalaría aquí, un puente abierto hacia cómic contemporáneo, el humor nuevo de  
Steimberg, autor con cuya cita abro esta tesis, filosofía de la representación, puede 
incorporar todos los medios de la comunicación visual en sus imágenes, All in line 
(1945) primer álbum de Saul Steimberg, escritor que ha puesto al punto “un sistema de 
canje o trueque entre lo verbal y lo visual”; esto es particularmente sensible en la 
manera de cómo utiliza el ballon dentro de otros numerosos signos que él toma del 
cómic. Que ha sido de interés para Gombrich, en “Imagen y palabra en el arte del siglo 
XX” expresa sobre Saul Steimberg: “Hay un artista de nuestro tiempo que ha 
encontrado nuevos modos de convertir la propia palabra en una imagen de su 
significado”. 
  “Ismos” han configurado el movimiento moderno, un espíritu verdaderamente nuevo –
como va a suceder con graphic novel reivindica una libertad lúdica de la creación. 
  Contemplamos pues, cómo el cómic artístico, “el cómic es un arte”, del que parte mi 
exposición en el inicio de mi estudio, ha quedado liberado como medio culto de la 
servidumbre de un consumo de masas de entretenimiento, dentro de una industria de 
consumo comercial del medio cómic de masas, en su paso, en el último cuarto de siglo, 







     3.1.5.  LA LEGITIMIDAD ESTÉTICA DEL MEDIO    
 
  La obra es el resultado de un proceso de creación al que hemos venido asegurando en 
términos generales un autor. La aparición del concepto de autoría declarada rompe esta 
disposición (anonimia) y establece una relación diferente entre el autor y el público. Los 
logros, la libertad de la autoría fue un proceso lento y laborioso, según vimos, desde los 
años setenta y más los ochenta se considera un buen período para la legitimación, y más 
hoy: si en términos de comercio del libro, graphic novel es una expresión en los 
negocios muy “turbio”, en términos de legitimación estética designa una realidad más 
fácilmente demostrable en el contexto de una evolución  a largo plazo de la edición de 
cómics en Estados Unidos. Como analiza Gabillet: “et quinze ans après qu’Art 
Spiegelman en reçu la plus haute distinctition littéraire américaine par Maus, le 
nombre croissant de « romans graphiques » de qualité demontre que s’es mise en place 
une dynamique créative qui transcende les connotations pompeases dont était porteuse 
l’expressions lors de sa conception dans les années 60 ». Hemos entrado en el contexto 
de lo que venimos estudiando, apoyándonos en una teoría literaria, para hablar de su 
madurez como arte, el noveno y de su legitimación cultural como medio culto: 
“Constituyen ejemplos de “conocimiento” o ejemplos de “verdad” vacilamos. Son –
decimos- “descubrimiento de nuevos “valores perceptivos, de “nuevas cualidades 
estéticas”. (Wellek y Warren, 1979: 41). Se ha producido una evolución nueva en la 
narración, en su forma de contar, basada en valores literarios y artísticos específicos, 
como medio culto.  
  Ese espíritu crítico, como hemos visto de los novelistas gráficos experimentales de los 
años 30, descubiertos por Eisner, es reencontrado ahora en la novela gráfica: 
inspiradoras para los historietistas del cómic y están siendo revisadas como La ville (La 
ciudad) de Masereel, de la que he dado referencia. También un interés por recuperar la 
vía de experimentación abierta en la década de los ochenta la nueva historieta española, 
en la que se inicia Laura, está sirviendo de inspiración a los historietistas actuales.  
  Asistimos, pues, a un salto cualitativo del cómic contemporáneo adulto en la novela 
gráfica que abre expectativas a un nuevo tipo de lector, frente a la vieja tradición del 
cómic juvenil, en este tránsito Maus un relato duro, es una historieta que despierta 
nuevos valores en unos lectores, que hasta el momento había considerado los cómics 
como un arte menor dirigido a un público infantil, y relegados a la “baja cultura”. 
Spiegelman, se convierte en un referente para los que buscan en los cómics algo más 
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que entretenimiento, en Estados Unidos, que ha ocupado y ocupa larga tradición 
hegemónica, en cuanto a la publicación y consumo de superhéroes y a las tiras de 
prensa, la aparición de un autor como Spiegelman, dejando a parte sus 
experimentaciones, en esta obra que obtuvo su reconocimiento cultural avalado por una 
exposición en el Museo de Arte Moderno (MOMA) de Nueva York, fue eco de una 
reseña crítica muy alabatoria de su álbum en las primera página del suplemento literario 
del New York Times y obtando como finalista, del Nacional Book Crities Circle 
Awards, al premio a la mejor obra biográfica publicada en 1991, obtuvo el Premio 
Pulitzer en 1992, la más alta distinción literaria americana, convirtiendo a Maus en 
referente de la novela gráfica.  Frente a la siempre precaria industria del cómic  español 
y el desequilibrio entre comercio y nueva creación que cercó el camino abierto en la 
investigación gráfica y narrativa a la que aspiraban los historietistas, me parece 
pertinente, y más hoy, extraer las conclusiones de un artículo (Alary (éd.), 2002: 166), 
que tiene como título “La historieta en España: del presente al pasado”: 
 
  Para terminar, quisiera resaltar lo que, en este fin de siglo me parece muy prometedor: 
el diálogo entre las artes entablado desde este espacio que es la historieta. La historieta 
irrumpe en la pintura (pop’art) o la literatura, y a su vez integra las corrientes pictóricas 
y literarias en su discurso. Es como si, una vez afirmadas sus señas de identidad, pudiera 
permitirse todo tipo de aventuras: deconstruir lo que construyó, volver a las propuestas 
del pasado más remoto, vagabundear pero sin jamás perder el alma”. 
   
  Conseguidas a través de la labor de las editoriales independientes  que fueron las que  
arriesgaron para que el autor pudiera publicar su obra con libertad creativa. Unos relatos  
singulares, en los que se encontraba ya el germen de las aspiraciones de los novelistas 
gráficos, esa elevación del cómic al terreno del arte, de dos a seis páginas, podemos 
hablar de Laura en un relato como Minnie o historias de cuarenta y dos páginas como el 
álbum El toro blanco, era la extensión máxima en la que se podían expresar hasta no 
hace mucho los autores para publicar sus nuevas propuestas.  
  Hoy, se vuelve a las viejas tradiciones comerciales (los autores salen y entran de sus 
universos personales, tal como nos lo explica, para concluir (García, 2010: 270): Así 
pues, no podemos debatir –sería estéril y matizable- dónde empiezan y acaban los 
límites de la novela gráfica en muchas de las obras actuales”. Concluye, y expresa con 
claridad:  “el talento está en manos de los autores, son ellos los que han hecho y hacen 
progresar al medio”. 
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  “Una vez que la corriente ha empezado a fluir entre forma e idea, las dos se han vuelto 
parte de una unidad más elevada” (Gombrich). Llamémoslo novela gráfica o cómic, ha 
sido objeto de reflexión crítica: recuperar su espacio dentro de la historia de las Artes.   
 
  He de añadir algo más, en la presentación de sus puntos de vista generales antes de 
terminar, esta introducción. Habría que referirse a muchos estudios más llevados a cabo 
por las diferentes disciplinas desde las que ha sido abordado. He pretendido extraer de 
los diferentes estudios aquellas ideas que se aproximan más a mi campo de 
investigación, no agotan ni con mucho los aspectos tan personales y artísticos de la 
autora principal de mi estudio Laura. 
  Con más criterio de análisis será analizada esta nueva narrativa que renovará la 
historieta española, partiendo de la obra de una de las autoras españolas con mayor 
personalidad del cómic español, Laura Pérez Vernetti-Blina, una autora privilegiada en 
el campo de la investigación gráfica a través de la experimentación con el lenguaje y 
con los estilos en el tratamiento de sus historietas, que ponen de manifiesto la variedad 
de registros que domina la autora. La vía de experimentación, de la década de los 
ochenta,  representa mucho desde el punto de vista de la legitimación cultural del 
noveno arte y su contribución a una nueva historieta elevada a nivel de arte. 
  Sirvan para justificar después de este vasto recorrido, estas palabras de un gran 
pensador como Gombrich: “Hoy día existe una diversidad mucho mayor de opiniones 
críticas, lo que ofrecen una oportunidad de reconocimiento a muchos artistas. Pero 
actualmente, existe un reconocimiento más amplio de que los artistas tienen derecho a 
elegir su propio camino”. 
   
  En el siguiente apartado, me voy a referir a la historieta como subliteratura (cómic 
incluido en mass-media). En un momento dado la reflexión que sobre el cómic se centró 
en el aspecto sociológico en los años 70 y me apoyo (sólo un momento) en esos 
trabajos, sabiendo que los años 80 y 90 y actuales han superado esta perspectiva 
necesaria en su tiempo pero demasiado reducida ahora, teniendo presente, la referencia 
que he dedicado con justicia a “cómic como arte”. 
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4. LA HISTORIETA COMO SUBLITERATURA  (CÓMIC 
INCLUIDO  EN “ MASS-MEDIA”)  
   
  La historieta ha sido infravalorada, clasificada en el género ínfimo de subliteratura22 
hasta hace muy poco. “Las fronteras entre literatura y subliteratura, afirma Andrés 
Amorós “no son algo tajante y esencial, sino –como casi todo lo humano- relativas e 
históricas”, en su libro Subliteraturas23  fue el primero que inició en España este tipo de 
estudios con su Sociología de una novela rosa. “El profesor Induráin –continúa 
Amorós- plantea el tema con serena ecuanimidad: “Al tratar de definir en qué consiste 
el término de literatura, se ofrecen no pocos problemas, empezando por el de los 
límites. Es ya terminología de curso normal la de subliteratura, infraliteratura, 
trivialroman, literatura kitsch, literatura de masas, etc. La verdad es que la historia de 
las literaturas se ha venido haciendo, desde que existe, con criterios de muy reducido 
alcance: más o menos era literatura la que leían o consumían círculos selectos, o 
sedicentes; y la inclusión o exclusión, resultado de unos gustos y principios digamos de 
escuela. La separación por motivos de calidad –y de calidad según criterios de grupo- ha 
tenido curiosas rectificaciones con el tiempo. El Decamerón fue considerado como 
subliteratura, aunque no se emplease el término; y el Quijote no parece que tuvo muchas 
facilidades de acceso al Parnaso, en su tiempo. En el siglo XV, el Marqués de Santillana 
se refiere a los romances como a obras con las que se contentan “gentes de baja e servil 
condición”, lo cual supone tanto un juicio de valor sobre la obra como una atención al 
público consumidor”. 
  “De hecho” –dice Amorós citando al profesor Induráin- “La constante variación de los 
gustos, los afanes de eruditos e historiadores de la literatura alteran constantemente –a 
salvo muy contados casos- y no consienten fijeza a la línea de demarcación entre género  
ínfimo y, digamos, ortodoxo”. 
  “La conclusión de todo este razonamiento me parece muy justa” –continúa Amorós - 
“Como hecho de comunicación y por la naturaleza del medio, tanto como por el modo 
de consumo (la lectura) parece muy conveniente no establecer una barrera entre 
literatura y subliteratura”24. No podemos nada más que aseverar esta conclusión tan 
pertinente del profesor Francisco Induráin. Y como muy acertadamente preconizó 
                                               
22 En Francia, paralittérature. 
23 Andrés Amorós, Subliteraturas, Barcelona, Ariel, 1974, pp. 8-10. 
24 Francisco Induráin, “Sociología y literatura”, en De lector a lector, Madrid, Biblioteca Estudios 
Escelicer, Estudios de Crítica Literaria, 1973, pp. 281-282. 
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Andrés Amorós en su estudio, cuando formuló: “pienso que no falta ya mucho tiempo 
para que se estudien los cómics hasta en las universidades españolas”. 
  El historiador Ernst Gombrich, “el historiador que supo acercar el arte al gran 
público”, en una entrevista concedida a un periodista y publicada en El País de 2001, se 
expresa así: “En cierto sentido, puede decirse que el arte es como un ser vivo, y que 
tiene por lo tanto su propia ecología: el espacio social en el que se mueve. Cuando 
cambia ese espacio, el arte también cambia”. El transcurso del tiempo ha corroborado 
en demasiadas ocasiones que lo que en un momento ha sido considerado como un 
género ínfimo se admite en otra época como “literatura pura y simple”, parafraseando 
las palabras de Amorós. “Entre literatura y subliteratura –dice Amorós-, eso sí, suele 
haber una diferencia de calidad. Claro que esto no es ley inexcusable: entre Galdós y 
Corín Tellado, por supuesto, sí hay ese abismo pero también es cierto que hoy existen 
cómics de una calidad estética admirable”. La subliteratura  –me interesa transcribir este 
párrafo de Amorós-  “posee un interés sociológico absolutamente evidente, sin 
necesidad de más discusión; y, en ocasiones, un interés literario bastante considerable”. 
Aquí es necesario añadir que el interés de lo que antes era clasificado como subliteratura 
merece ser objeto de investigación por otra razón: discusión literaria y estética y no sólo 
sociológica. Así como la teoría de la literatura ha arrancado, desde Aristóteles, de una 
teoría de los géneros, la Estética inquiere no ya qué sea el arte, sino qué sean las artes, 
cómo difieren entre sí, cuáles son sus dimensiones comunes, sus varios niveles, sus 
incompatibilidades estructurales (Guillén: 128). Es evidente que hay unos puntos 
importantes. La cuestión a la relación entre los géneros primitivos (los de la literatura 
popular u oral) y los de una literatura desarrollada, transformar una literatura popular en 
una literatura seria. 
  Tal es la conclusión de A.-M. Rousseau de la cuestión: -es decir, necesitamos aclarar 
nuestra idea de la estructura de cada arte en cuestión, su estratificación, su especificidad 
y sus limitaciones. Es decir hay que pisar el terreno de la Estética. Entraríamos, en 
“mención aparte, de ciertas manifestaciones artísticas, de carácter “complejo” como la 
ópera, el cine y el ballet, a la que (incursión personal) añado cómic, en “Taxonomías” 
(Guillén: 130), a lo que volveré en páginas posteriores, que nos conectaría con cauces, 
géneros, modalidades, formas (157). Nos encontramos ante una intrincada estructura de 
coincidencias y divergencias más que de líneas paralelas. Así pues, hay que juzgar al 
cómic según criterios específicos del medio. Cada arte tiene su ritmo, itinerario y 
desarrollo propios. Almenos constituye esta consideración, sino el único, un método de 
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estudio legítimo y fecundo “la literatura y las demás artes”. “La  obra literaria puede 
darnos un reflejo de la sociedad mejor que el historiador, el psicólogo y el sociólogo”, -
continua Amorós-. Es evidente que debe intentarse establecer una correlación con los 
factores sociales y que éstos variarán en cada caso particular. Y la subliteratura puede 
hacerlo con mucha nitidez, ofreciéndonos la escala de valores de una sociedad o de sus 
grupos sociales; en definitiva, sirviendo a la historia de las mentalidades.   
  Así pues, es necesario alejarse de esas explicaciones de la separación por motivos de 
calidad según criterios de grupo. Gombrich, estaba en contra de quienes reducen el 
análisis de los cambios en las obras y los gustos artísticos llevados de un “espíritu 
colectivo”. 
  Es, pues, cuestión de puntos de vista:  
 
Cada civilización –dice Gombrich- ha concebido la historia como una búsqueda de sus 
propios orígenes. Las culturas más antiguas recibieron su historia en forma de mitos y 
con el aspecto de poemas épicos como los de Homero. Apenas tendré que insistir en el 
papel que el culto a los antepasados y las exigencias legales basadas en el linaje 
desempeñaron en la función de la historiografía. Por tanto, Huizinga llega a la 
conclusión de que la historia se define de la mejor manera como “la forma intelectual en 
la que una civilización da cuenta a sí misma de su pasado”. 
(…) La nuestra es una civilización racional y pide respuestas racionales basadas en las 
pruebas que puedan comprobarse con métodos científicos. Pero nuestra civilización 
como todas las civilizaciones, también se mantiene unida gracias a valores sociales, 
morales o estéticos. Son esos valores los que a mí me parecen representados por lo que 
yo llamo los cánones del arte, los niveles de maestría sin los cuales no habría historia 
del arte. He mencionado antes que los primeros historiadores del arte seleccionaban su 
material por medio de los criterios del progreso tecnológico en la representación de la 
naturaleza.  
 
  Evidente es decir, que los poetas han tenido sus propias teorías sobre pintura y 
preferencias sobre determinados pintores, haciendo hincapié en relacionar y estudiar sus 
gustos literarios y sus teorías. Las relaciones que se establecen entre las diversas artes 
son verdaderamente complejas. En la historia del arte, algunos estudiosos, tienen en 
cuenta su relación con la literatura y su fuente de inspiración literaria, como hace 
Panofsky en su Iconología, que estudia el sentido conceptual y simbólico de las obras 
de arte (según veremos). 
 
Todos sabemos que esos modelos han fluctuado y cambiado. Prácticamente cada 
nuevo movimiento en el arte ha buscado sus propios antepasados y ha influido en la 
escritura de la historia del arte. (…) En cualquier caso, es una prueba de la vivacidad de 
nuestra civilización el que el canon se revise a menudo y surjan nuevos valores. Esos 
valores no tienen por qué ser mutuamente excluyentes; podemos apreciar tanto a Rafael 
como a Rembrandt, a Dante como a Tolstói. Lo que no podemos hacer, desde mi punto 
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de vista, si queremos seguir practicando las humanidades, es rechazar cualquier 
modelo.25  
 
  La explicación de las artes en función de su “espíritu de la época”,  otorgando un 
paralelismo completo de las artes y de las ciencias, que se derivan de aspectos sociales o 
cultural idénticos, es un planteamiento difícil. Lo más sencillo es, como método para 
establecer un paralelo, basarse en el análisis de las obras mismas. Las relaciones que se 
establecen entre las diversas artes son verdaderamente complejas, como dije, la historia 
del arte en la relación con la literatura y su fuente de inspiración literaria. A su vez la 
literatura puede convertirse, claro es, en tema de la pintura o de la música. Más allá de 
estas cuestiones de fuentes e influencias, de inspiración y de cooperación, se plantea un 
problema de mayor importancia, cual es el de que, a veces, la literatura ha intentado 
lograr concretamente los efectos de la pintura, convertirse en pintura verbal; no cabe 
negar que las artes han tratado de tomarse efectos unas a otras y que en medida 
considerable lo han logrado.  
  No estaría de más, tras las observaciones tan pertinentes de Gombrich, y perdóneseme 
esta cita tan larga, traer a colación estas otras de Gillo Dorfles, quien había afirmado en 
su libro Nuevos mitos, nuevos ritos: 
  
  Así es necesario que también hoy se le dé al hombre la posibilidad de servirse de un 
siempre renovado patrimonio imagífico. Y esto sucede en escala grandísima a través de 
las diversas formas del arte pop –historietas, canciones, bailes, cine, televisión, revistas 
ilustradas- mientras que sólo sucede limitádamente a través de las diversas formas del 
arte “culto”. La solución sólo puede ser la de llegar un día a transformar el arte pop en 
arte “auténtico”, a elevar lenta y progresivamente el nivel de estas creaciones que son 
hoy con demasiada frecuencia triviales y vacuas. (…) 
  La creación y disfrute de imágenes es una necesidad perenne del hombre. 
 
  Un pintor como Roy Lichtenstein, uno de los artistas más representativos del Pop Art, 
llevó al terreno del arte las  viñetas del cómic como inspiración para sus cuadros, no es 
tan hostil a la palabra “arte”. Ha dicho, por ejemplo que “el arte es, por todas partes, 
percepción organizada”. Añade que el acto de mirar un cuadro “nada tiene que ver con 
la forma externa de la pintura, tiene que ver solamente con una manera de construir un 
patrón unificado de visión” (Lucie-Smith: 146). La obra más temprana de Lichtesntein 
se basaba en tiras cómicas, como en Whaaam! e  Irremediable (1963), e incluso los 
puntos que son parte del proceso de impresión en color barato están meticulosamente 
reproducidos. El artista dijo una vez en una entrevista: (…) “Y mi obra, en realidad, se 
                                               
25 E. H. Gombrich, obr. cit., p. 73. 
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diferencia de las tiras cómicas en que cada marca está realmente en un sitio distinto, por 
pequeña que esta diferencia pueda parecer a algunos”. Las imágenes como parte de una 
estrategia, un medio de cohesionar la superficie pintada. “Supresión”: palabra que surge 
con mucha frecuencia en el discurso del artista. Es también un intento de hacer que el 
público se cuestione sus propios valores. Es también lo que Laura pretende, no quiere 
un lector cómodo, quiere que se involucre, que desarrolle una cultura visual, hacerle 
pensar.  
  “Esto plantea la cuestión de los valores propuestos por los propios artistas pop (…). 
Sus imágenes, para ser viables, tienen que haber sido procesadas de alguna manera” 
(Smith: 150). Estos cuestionamientos refuerzan lo dicho no hace mucho tiempo unas 
líneas más arriba. 
  Otro artista del pop art, el  británico Richard Hamilton, introduce en uno de sus 
cuadros la portada de una revista de cómic, muy relevante en el estudio del desarrollo 
del cómic adulto,  como Joung Romance, realizado en 1956 ¿Qué hace que los hogares 
de hoy sean tan diferentes, tan atractivos? Como veremos en el análisis de la obra de 
Laura, en sus referencias al pop art, uno, entre otros artistas, de los que Laura declara 
influencias, Hamilton. Entre los principales artistas destaca Andy Warhol  (1928-1987), 
el más polémico y uno de los más famosos, de todos los artistas pop estadounidenses, 
cuya enorme influencia fue decisiva en la década de los ochenta en España: la 
Postmodernidad.   
  Pero esta competencia por vender el mayor número de ejemplares, de las casas 
editoriales, ha originado el desajuste entre las iniciativas de creación en que todo medio 
se asienta y el declinar después hacia la subversión de las técnicas para producir 
productos ínfimos y execrables, como ha ocurrido con la mayoría de historietas 
dirigidas sobre todo a adultos, en lo que lo único que priva es la droga, el sexo rayando 
en lo pornográfico y la violencia, ligado a un cómic puramente comercial y dirigido a un 
público con pocas miras culturales, pero en los que las casas editoriales vieron una 
cantera inagotable para producir grandes ventas, impidiendo, lo que muy acertadamente 
expresó el profesor Díez Borque, “la renovación vanguardista y la conciencia crítica del 
público receptor”. 
  “El pensador marxista Bela Balazs –cito por el profesor Díez Borque- contrapone el 
“espíritu legible” creado por la imprenta y el “espíritu visible” del cine y la televisión 
que trasciende dos particularidades idiomáticas. A este nuevo mundo de la imagen 
significativa, cine y televisión, habría que añadir el último producto de comunicación 
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masiva: el “comic” ”. Los investigadores de la teoría de la comunicación se han 
preocupado del impacto que los medios de masas están causando en el individuo hasta 
llegar a lo que señalan M. L. DeFleur y S. Ball-Rokeach: “A medida que cada uno de 
los principales medios de comunicación fue surgiendo en nuestra sociedad, se convirtió 
en objeto de controversias y debates considerables. Tales debates se iniciaron ya cuando 
la primera edición de periódicos baratos llegó a las calles de Nueva York en 1834. 
Continúan hoy con respecto al papel de la radio, de los libros en edición de bolsillo, de 
la televisión, de las revistas de historietas y del cine, en relación a una gran variedad de 
temas. 
  Una de las principales tareas para el estudioso de la comunicación de masas, al valorar 
la última revolución comunicativa y las controversias que ha causado, es la de acumular 
datos científicos sobre el impacto de los medios en sus públicos”. 26 Subraya esta idea 
Terenci y Moix, en su libro Los “cómics”. Arte para el consumo y formas pop, 27 quien 
había afirmado la posibilidad de llegar a una cultura de masas seria y elevada, 
encruzando las enormes posibilidades de estos nuevos medios de expresión gráfica,   
dando categoría artística al medio muchos años antes que estudiosos como Umberto 
Eco o Guillo Dorfles. Pero será, entre otros, José María Díez Borque, quien explique 
estas cuestiones con claridad: 
 
Sería demasiado optimismo afirmar que las minorías intelectuales han aceptado 
totalmente el mundo de los mass-media, (…). Son muchos (…) los que rechazan 
cualquier tipo de contacto –activo o pasivo-; postura que yo calificaría, a lo Mcluhan, de 
deserción. Olvidan, sin duda, que si los mass-media son responsables en gran medida de 
la alienación del gran público, pueden ser también instrumento para una elevación 
progresiva del índice cultural y valorativo de los receptores, como decíamos en el 
capítulo primero. Estamos ante el ya viejo problema hoy de los apocalípticos y los 
integrados ante la cultura de masas. Pienso que ambas posturas tienen mucho de 
apriorismos y por mi parte comparto más la mesura y equidad de los razonamientos de 
Edgar Morin o Theodor W. Adorno, que las diatribas acaloradas en contra de Dwight 
MacDonald, R. Hogart, Lawrence o la defensa incondicional de E. Shils, Brogan, etc. 28 
 
    De estas interpretaciones, lo que se desprende con unanimidad de criterio, es la 
importancia de una audiencia crítica, un público informado, y la necesidad de potenciar 
las posibilidades expresivas que contienen estos nuevos lenguajes que no tienen por qué 
rivalizar con otras formas artísticas de expresión. Pero esta falta de atención ha ido en 
                                               
  26   M. L. DeFleur y S. Ball-Rokeach, Teoría de la comunicación de masas, Barcelona, 1.ª reimp., 
Ediciones Paidós Ibérica, S. A., 1986, pp. 29-30. 
  27     Terenci y Moix, Los “ cómics”. Arte para el consumo y formas pop, Barcelona, Llibres de Sirena, 
1968; reed. Historia social del cómic, Bruguera (ensayo), 2007.   
  28   José María Díez Borque, “Literatura y mass-media”, en Literatura y cultura de masas. Estudio de la 
novela subliteraria, (S. L. Madrid), Al-borak (s. a.), 1972, pp. 101-102. 
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detrimento de estos estudios y nos ha mantenido al margen de las corrientes más 
innovadoras y de las ideas renovadoras de estos medios, cada vez más ricos y 
expresivos. Deberíamos ser capaces de apreciar a la vez: tradición e innovación, sin que 
por ello ambos términos se excluyan uno a otro, para incorporarlas al acervo y 
enriquecimiento de nuestra cultura.   
  El historiador del arte Gombrich ha descrito muy bien todos estos problemas de los 
que venimos hablando en su ensayo “Historia del arte y ciencias sociales”  29 : 
 
  En mi ensayo “Historia del arte y ciencias sociales” subrayaba el hecho de que este 
aumento de público informado no se limita en modo alguno a las artes, y que no hay 
ningún tipo de manifestación o habilidad en ninguna cultura que carezca de sus 
entendidos o sus aficionados. Siempre habrá un circulo de seguidores que puedan 
discutir y apreciar los así llamados puntos más delicados, y cuya respuesta contribuirá a 
establecer o hundir reputaciones. Hay tradiciones de apreciación al igual que las hay de 
creatividad. 30 
 
  El cómic es un producto cultural, regido por unas políticas editoriales y por la censura, 
que aquí, en España, han ido en detrimento de la comercialización de obras que se 
apartan de lo puramente comercial, sacando al mercado un número elevado de ediciones 
producidas en los años dorados del cómic, frente a otras producciones que no merecen 
la pena su inversión en ellas. Pues, dice Lara, “la inestable y exigua infraestructura del 
cómic español de hoy obliga a que sean verdaderos apasionados los que inviertan dinero 
y energía para preservar los buenos y nuevos valores”. Díez Borque citando a Mcluhan, 
expone:  
 
  Los mass-media son la última categoría del gremio editorial y a su vez son también 
“productores o nuevos lenguajes con un nuevo y único poder de expresión”. 
  
  Me lleva esta cita a decir lo que Robert Escarpit formuló en Le littéraire et le social, y 
que entra en relación con las influencias que los mass-media han originado en la visión 
de la literatura : « Depuis l’apparition des moyens de communication de masse audio-
visuels, cette situation tend à se modifier quelque peu et la lecture s’inscrit dans une 
consommation culturelle globale dont la dynamique interne est encore mal connue. Les 
adaptations cinématographiques, radiophoniques et surtout télévisées ont profondément 
influencé la vision de la littérature. La bande dessinée actualise les œuvres du passé, le 
reportage, la publicité popularisent l’écrivain et son œuvre comme toute autre étiquette 
                                               
  29   En Ideales e ídolos, Oxford, 1979, pp. 131-166. Véase también, Madrid, Editorial Debate, S. A., 
1999, pp. 131-166.   
  30   E. H. Gombrich, obr. cit., pp. 70-71. 
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de marque. Plus que d’une vie littéraires qui n’est au fond qu’une partie de son 
actualité, le consommateur culturel a la vision d’un immense menu qui est offert à son 
appétit de loisirs ». 31 
  Así, muchas obras maestras clásicas de la literatura, al ser traducidas o adaptadas por 
los medios -“toda comunicación humana exige un “medio” y un “modo”, también la 
obra literaria-” adquieren mayor éxito, y en este sentido, se han producido obras 
maestras. 32 El cine atrajo hacia la lectura a personas que no eran lectores habituales y 
han aumentado el número de ventas en muchas ocasiones. Dice Escarpit: 
 
  Dans la lecture en tant que processus le feedbak  est assuré par la traduction, 
l’adaptation, l’illustration, en somme par tout ce qui est œuvre surajoutée. (…) Mais 
quel que soit le type de la traduction, de l’adaptation, de l’illustration, elle constitue bien 
un feedbak, c’est-à-dire une réinjection de l’expérience de lecture au niveau de 
l’écriture. C’est si vrai que de nos jours l’adaptation cinématographique, radiophonique, 
télévisée ou en bande dessinée fait partie de l’acte de lecture et qu’on peut définir 
l’attitude de lecteur par sa réaction au « film tiré du livre » ou au « livre tiré du film ». 33 
   
  Lo mismo ha sucedido con las adaptaciones llevadas al terreno del cómic, que han 
producido verdaderas obras maestras, y que incluso han sido llevadas a la gran pantalla. 
Siguiendo con Escarpit, del que tomo este fragmento, dice:  
  
  Nous noterons qu’à notre époque, la littérature en est venue à englober toute cette 
deuxième catégorie d’arts. Son support n’est plus seulement l’écriture, mais 
l’expression linguistique. Déjà Hermann Paul affirmait qu’on doit considérer comme 
littérature toute expression orale, même improvisée, pourvu qu’elle ait une intention 
esthétique. Nous éprouvons au XX siècle d’autant moins de difficultés à accepter l’idée 
d’une littérature orale que sont apparus à côté de l’écriture, d’autres moyens de 
conserver et de transmettre la parole: enregistrement, cinéma, radiodiffusion, télévision, 
etc. Y a esta enunciación de medios, de Robert Escarpit, hago una incursión personal, 
añado cómic. 34   
   
 
5. DEFINICIÓN  (evolución del cómic, génesis de su 
nacimiento) 
  Vengamos ya, a lo que dejamos pendiente al inicio de estas páginas sobre la infinidad 
de definiciones que se han dado sobre el cómic desde diferentes disciplinas, para ello 
                                               
  31   Robert Escarpit, Le littéraire et le social. Éléments pour une sociologie de la littérature, Paris, 
Flammarion, 1970, pp. 36-37. 
  32   El lector interesado puede ver el capítulo de Jorge Urrutia, “En torno a los escritores españoles y el 
cine”, en Imago Litterae, Sevilla, Ediciones Altar, 1983, Semiótica y crítica, pp. 15-22.  
  33    Idem, pp. 31-32.  
  34    Robert Escarpit,  « La definition du terme « littérature », obr, cit., pp.259-272. 
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sería conveniente retroceder a sus orígenes y ver su evolución, el germen de donde 
surge, sin detenernos demasiado en detalles, los cuales, en última instancia, pueden ser 
ampliados, de interesarle al lector curioso, con la pertinente bibliografía de que se 
dispone para hacer un recorrido histórico desde sus antecedentes o precursores hasta 
nuestros días, es decir,  hasta llegar a lo que hoy entendemos como cómic moderno. En 
un libro titulado La bande dessinée. Histoire des histoires en images de la préhistoire à 
nos jours, del estudioso francés Gérard Blanchard, dice : 
 
  Nous nous proposons de montrer que les variantes que l’on voit, à travers les siècles, 
sont conditionnées par le système de communication prépondérant, c’est-à-dire, en fait, 
par les habitudes d’écoute (pour les siècles à dominante orale), de lecture (pour les 
siècles du livre), ou de perceptions synchronisées (pour notre temps envahi par les 
moyens audio-visuels). Le temps qui est aussi un espace, sépare les images 
différemment selon le système de référence. 35 
 
  Es decir, el plan general de la obra es el siguiente:  dividida en cinco partes, en cada 
una de ellas propone un análisis, partiendo, en la primera parte, del dibujo puro y el 
signo; después de la invención del alfabeto (p. 14); la segunda parte, analiza la 
iconografía medieval, la invención de la typographie por Gutenberg (p. 50); la tercera 
parte (p. 74), el siglo XIX industrializado (nos acerca al mundo moderno): una literatura 
en imágenes que desarrollará el periódico (literatura en imágenes para adultos y para 
niños); la cuarta parte, al nacimiento del otro gran arte plástico (p. 190) el cine, a partir 
de 1914, viene a confirmar la revolución fotográfica. “A una nueva manera de ver… 
una nueva manera de leer” que la industria cinematográfica impone sobre todo en los 
años treinta (p. 206). Y la influencia del cine cambia el estilo de las bandes dessinées 
adoptando el punto de vista de la cámara. Y una quinta parte (p. 246): una marea de 
imágenes obligan a la televisión a asumir la función folletinesca del relato que trae 
como consecuencia aunar su originalidad y a explotar las posibilidades de un nuevo 
humor gráfico.  
  El nacimiento de los cómics se sitúa, pues, entre los nuevos medios de expresión más 
característicos y fundamentales de comunicación de masas de nuestra cultura 
contemporánea, según vemos. 
  En 1972, Román Gubern saca a la luz El lenguaje de los comics, primer libro de 
análisis semiótico, como dijimos, que tuvo enorme refundición e incluso traducciones. 
                                               
  35   Gérard Blanchard, La bande dessinée. Histoire des histoires en images de la préhistoire a nos jours, 
Verviers, Editions Gérard, 1969, p. 5, : il., bl. y n., Marabout Université. 
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Sobre los ya tan manidos “antecedentes”, con el que todo investigador inicia su estudio 
al ser abordado el cómic, declara Gubern:  
 
  Sobre los antecedentes o los parientes lejanos que tantos especialistas se afanan en 
proligar (…). Este procedimiento, que suele encubrir una mala conciencia cultural 
tratando de ennoblecer el origen histórico de los comics, ha de considerarse como un 
mero alarde de erudición de escaso valor científico, ya que entendemos que una de los 
caracteres específicos de los comics reside en su naturaleza de medio de expresión de 
difusión masiva que nace y se vehicula gracias al periodismo, durante la era de plenitud 
del capitalismo industrial, lo que significa que toda analogía con aquellas formas de 
expresión artesanales o semiartesanales es cualitativamente errónea y se basa en un 
juego de abstracciones formales, carentes de base sociológica y aun estética. Pues la 
diferencia entre los comics y sus supuestos antecedentes históricos no afecta sólo a sus 
diversos niveles cuantitativos de difusión, sino también a decisivos factores formales 
derivados de los condicionamientos del espacio disponible y de su consiguiente 
administración estética, así como a otros imperativos técnicos e industriales propios de 
su naturaleza periodística. Por consiguiente, es importante establecer de forma clara y 
tajante que, aun siendo síntesis y perfeccionamiento de procedimientos narrativos 
anteriores, figurativos o figurativo-literarios (como las “aleluyas” o series de Gustave 
Doré o de Wilhelm Busch y el cartoon político anglosajón), los comics adquieren al 
nacer una entidad y autonomía estética peculiar gracias al vehículo periodístico, lo que 
les diferencia cualitativamente de sus antecedentes históricos. 
 
  De esta manera, para Gubern el nacimiento de este nuevo lenguaje no estaría 
emparentado con sus supuestos históricos antecedentes del cómic sino sólo en la medida 
de síntesis o perfeccionamiento de procedimientos narrativos que él denomina narrativa 
iconográfica. Sin embargo, anota esta aseveración que compartimos –continúa Gubern- 
“la aparición de los comics, como forma de expresión periodística no puede desligarse, 
no obstante, del florecimiento de los periódicos ilustrados y de las caricaturas 
periodísticas, que en el último tercio del siglo XIX crearon la plataforma expresiva de 
donde estos habrían de surgir, como un arma publicitaria más en la encarnizada 
competencia comercial de dos magnates de la prensa de Nueva York: Joseph Pulitzer y 
William Randolph Hearst”. 36 Volviendo al estudio de Gérard Blanchard, en el apartado 
“La caricature et la presse, explica:  
                                               
  36   “El contexto social en el que se difundió y maduró la prensa de masas se caracterizó por el conflicto 
cultural y el disturbio social. El nuevo medio debió idear e institucionalizar los códigos básicos que 
regularían sus responsabilidades ante el público al que servía y que fijarían límites a sus tipos de 
contenido. (…). 
  Uno de los episodios más dramáticos en el desarrollo de la prensa fue el período del llamado 
“periodismo amarillo”. En la década de 1880 el periódico había conseguido una amplia audiencia en los 
hogares norteamericanos, y los aumentos astronómicos en su circulación se hacían cada vez más difíciles 
de estimular. Al mismo tiempo, la prensa estaba sólidamente establecida en lo financiero, y lo estaría 
mientras se pudiera mantener al máximo la cantidad de ejemplares vendidos. En ese contexto competitivo 
se produjeron brutales luchas, por la obtención de lectores adicionales, entre los dirigentes de los 
periódicos gigantes y sus rivales. En Nueva York, particularmente, William Randolph y Joseph Pulitzer 
lucharon con todos los medios a su alcance para incrementar sus cifras de circulación. Ambos bandos 
utilizaron diversos materiales, recursos, trucos, estilos y experimentos, para conseguir que sus periódicos 
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La caricature est un phénomène social important du XIX siècle. Non qu’elle n’ait existé 
avant, mais alors elle ressort avec une abondance et une violence nouvelle due à son 
énorme diffusion par la presse. La presse aussi est un des phénomènes marquants du 
siècle. Le journal donne une extension populaire à ce qu’on n’appelait pas encore la 
culture, il véhicule les idées révolutionnaires et sociales qui  motivent les diverses lois 
sur la liberté de la presse. Les formules du journal influencent le livre. Les romanciers 
sont journalistes. A côté d’une presse à lire, s’impose une presse à voir, dans laquelle on 
remarquera, surtout à Paris, un grand nombre de dessinateurs de talent, pamphlétaires 
du crayon, chroniqueurs en dessins, raconteurs d’histoires en images, etc. 
 
  Para Román Gubern, no hay duda, de que los cómics nacieron en Estados Unidos a 
finales del siglo XIX precedidos por una larga tradición de narrativa iconográfica en 
Europa “que remontándose a ciertos papiros egipcios, tuvo su culminación en el siglo 
XVIII con las francesas images d’Epinal de las que derivaron aleluyas e histories en 
images de todo tipo y cartelones de ciego siempre mediante secuencias narrativas” y por 
un exuberante desarrollo de la ilustración, la caricatura y el chiste gráfico en el 
periodismo estadounidense de finales del XIX. 
  En definitiva, son años de gestación de una nueva forma de comunicación, y cuya 
aparición nace muy próximo a otros mass-media que constituirán los grandes nuevos 
medios de nuestra sociedad contemporánea, introduciendo nuevas formas de expresión, 
y nuevos esquemas perceptivos que conlleva toda percepción de la imagen, y en estos 
años, es donde Román Gubern sitúa el nacimiento del cómic, en lo que todo estaba por 
explorar, “los comics comienzan a adoptar sus más características  convenciones y 
forma actual hacia 1895”. En un clima de intensa competencia comercial, dice Gubern, 
El World, (propiedad de Joseph Pulitzer desde 1883), creó, en abril de 1883, un 
suplemento dominical en color en el que publicaron sus creaciones los dibujantes. Entre 
estos figuró Richard Felton Outcault, quien desde julio de 1895 dio vida a una serie de 
abigarradas viñetas, sin narración secuencial, en las que con intención caricaturesca 
mostraba estampas infantiles… En esta serie (…) fue tomando cuerpo un protagonista 
infantil –calvo, orejudo, de aspecto simiesco y vestido con un camisón de dormir de 
                                                                                                                                         
ejercieran un mayor atractivo para el público lector. Los periódicos de hoy emplean muchos de los 
recursos que fueron producto de la competencia existente en la década de 1890. (Uno de ellos es la 
historia cómica en colores. Uno de sus personajes era el llamado “Yellow Kid” o “niño amarillo”, que dio 
lugar a la calificación de “periodismo amarillo”). 
  Cuando la competencia se intensificó hasta el conflicto declarado, los periódicos acudieron a cualquier 
recurso sensacionalista que atrajera a nuevos lectores. (…). Este tipo de periodismo levantó un número 
considerable de críticas entre los intelectuales y los literatos en particular: y una gran decepción: Los 
grandes nuevos medios de comunicación de masas, que retenían un tentador potencial de elevación 
cultural y moral para las masas, se habían convertido a sus ojos en una monstruosa influencia de 
degeneración social: Los periodistas amarillos… obstruyeron los canales por los que fluían las noticias 
hacia el ciudadano común, con una fría despreocupación por la ética y la responsabilidad de su 
profesión”.-M. L. DeFleur y S. Ball-Rokeach, “El periodismo amarillo”, obr. cit., pp. 65-66. 
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color amarillo (coloración adquirida el 16 de febrero de 1896)- que fue bautizado como 
Yellow Kid (el niño amarillo). Aunque en la serie habían aparecido ocasionalmente 
globos 37 con locuciones inscritas, Yellow Kid se expresaba, a través de textos escritos 
en su camisa, en un lenguaje crudo y populachero, propio del universo en que se movía 
y que obtuvo gran aceptación entre el público lector”. Hearts desde el Morning Journal, 
arrebató a Outcault del World, e inició en 1896, la publicación de su suplemento 
dominical The American Humorit, y Outcault continuó las peripecias de Yellow Kid en 
sus páginas, adquiriendo ya la forma de narración secuencial de viñetas. De modo que 
Outcault se convirtió en el fundador de un nuevo género popular”. 
  Sin embargo, para otros estudiosos de este nuevo medio de expresión, defienden que el 
nacimiento del cómic tiene sus orígenes en Europa, persona tan cualificada como 
Claude Moliterni, defiende la siguiente tesis: “El cómic apareció por primera vez en 
Alemania, a finales del siglo XIX. El gran clásico del comic en ese país es el 
                                               
  37   “De cualquier manera la introducción del globo en una historieta no fue una invención historietística, 
ni una novedad: “los dibujantes satíricos norteamericanos que habían hecho uso copioso del globo hasta 
fines del siglo XVIII lo habían tomado en verdad de los ilustradores ingleses del XVII, los que a su turno 
no habían hecho otra cosa que inspirarse en el llamado filaterio (curiosa didascalia contenida dentro de 
los límites de una cinta o cordón dibujado junto al personaje y que nace de su boca”.-Oscar Masotta, “La 
historieta en Europa”, en La historieta en el mundo moderno, Buenos Aires, Editorial Paidós, 1970, p. 
121, il., bl. y n. Compárese también con este otro fragmento de Strazzulla: “La nuvoletta che Richard 
Felton Ouctcault usò per la prima volta in alcune tavole di Yellow Kid non fu una vera e propia novità: in 
precedenza era stata usata ripetutamente, fin dalla fine del XVIII secolo, dai caricaturista americani. I 
quali, a loro volta, l’avevano ripresa dai disegnatori inglesi del Seicento, e questi probabilmente si erano 
ispirati al cosiddetto “filatterio”, la curiosa didascalia che si può leggere in un cartiglio o nastro uscente 
dalla bocca dei personaggi raffigurati in affreschi e miniature medioevali, la quale risale a quella striscia 
con versetti del Pentatéuco che gli ebrei portano legata intorno alla fronte o al braccio sinistro durante le 
preghiere, Non debe meravigliare quinde se gli antenati del fumetto vengono scorpeti un po’ dovunque e 
in ogni epoca del passato”.-Gaetano Strazzulla, I fumetti. Dalle origini a oggi. I personaggi - Gli autori. 
La borsa fumetti, Firenze, G. C. Sansoni, (Practise Sansón), 1970, p. 7, : il., bl. y n. (Crítico y estudioso 
de la sociedad de masas).  
  Sobre este tipo particular de código que son los globos, una convención de la que se podría hablar 
mucho. Sobre todos estos aspectos relacionados con la expresión literaria del cómic, hay una selecta 
bibliografía, a la que se puede acudir. Sobre el globo o “bocadillo”, me parece muy interesante el estudio 
titulado Le verbal dans les bandes dessinées, de Pierre Fresnault-Deruelle: “Les ballons (ou bulles) sont 
ces espaces dans les quels se transcrivent des paroles proférées par les protagonistes. D’aucuns les 
nomment encore phylactéres. (…), s’inscrivant dans un espace (simulé) à trois dimensions, se présentent 
comme la conversión graphique d’un volume phonico-temporel”.-Pierre Fresnault-Deruelle,  « Le verbal 
dans les bandes dessinées », en L’analyse des images, Communications, n.º 15, Paris, Editions du Seuil, 
1970.  A este respecto, Michel Buttor señala : « Le phylactère, en s’éloignant progressivement d’une 
figure, nous permet de subiré son discours, et même, grâce à ses méandres, sa diction. Si ce parleur 
s’adresse à quelqu’un d’autre représenté lui aussi, il est nécessaire que le mouvement de la lecture 
m’amène vers cet auditeur ».-Michel Butor, obr. cit., p. 127 y ss. Cf. Umberto Eco, Apocalípticos e 
integrados, Barcelona, Editorial Lumen, 1990. Luis Gasca y Román Gubern, El discurso del comic, obr. 
cit.  Román Gubern, El lenguaje de los comics, obr. cit. Robert  Benayoun, Le ballon dans la bande 
dessinée. Vroom, Tchac, Zowip, Paris, André Balland Editeur, 1968. Juan Antonio Ramírez, “ Tipos de 
« texto » ; funciones de lo verbal”, en Medios de masas e historia del arte, Madrid, Ediciones Cátedra, S. 
A., 1976, p. 206. No obstante, no siempre estará el texto encerrado en un globo. Véase también Fresnault-
Deruelle, La bande dessinée, l’univers et les technique de quelques “comic” d’expression française, 
Paris, Hachette, 1972, (Tesis doctoral). Cf. Juan Antonio Ramírez, obr. cit., pp. 207-210. 
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denominado Max und Moritz, de Wilhem Busch. Luego inspiró a un autor americano, 
Dirks, que creó los Katzenjammer Kids. Sin embargo, hay historiadores que pretenden 
afirmar que el comic empezó en Estados Unidos con Yellow Kid: una especie de chinito 
vestido de amarillo, presentado en una página entera, pero que no era realmente un 
comic”. 
     
    5.1. Terminología. La ambigüedad del término: debates sobre  
las diferencias entre historieta ilustrada y cómic 
 
  En Francia y Alemania sobresalieron Christophe (La Famille Fenouillard, 38 Le 
Sapeur Camembert) y Busch, respectivamente; en realidad, el origen del comic es 
europeo, pero fue hábilmente recuperado a principios de siglo por los estadounidenses, 
con autores fabulosos, como Windsor McCay, creador de una de las más bellas 
historietas, siempre actual: Little Nemo in Slumberland. (…) 
  Moliterni, advirtió las diferencias entre historieta ilustrada y cómic, frente a Estados 
Unidos. Vamos a ver las diferencias entre historieta ilustrada y cómic:  –dice Blanchard, 
el cual ya estableció las diferencias (1969) y más tarde Moliterni (1973), y hoy Thierry 
Groensteen (2009). Arguye Moliterni: “Durante varios años hemos estado estancados. 
En Les Pieds-Nickéles, Bécassine y Camembert, el texto situado a pie de página, 
aparecía ilustrado por una imagen. En realidad, eso no era un cómic sino una historieta 
ilustrada. A estas narraciones se les ha denominado cómics, porque durante 25 años, 
fueron esencialmente cómicas. En 1925, Saint-Ogan, bajo la influencia del cómic 
estadounidense, tuvo la idea de poner el texto en un “bocadillo”. Así realizó Zig et Puce. 
Es el gran creador del cómic francés”, se inspira en Winnie Winkle (1920) de Martin 
Branner (incursión personal, véase Blanchard: 125). Hasta entonces no poseía de un 
vocablo que permitiera designar con precisión este tipo de bande dessinée.  Hasta 1929 
no apareció el primer comic realista, Tarzan, de Harold Foster, inspirado en la obra de 
                                               
  38   Fresnault-Deruelle, hace una anotación a este respecto que me parece muy significativa sobre la 
evolución del cómic: “Señalemos que antes que existiera el cine, los primeros cartoonists habían tenido 
una pre-ciencia de lo que más tarde se llamó la técnica de la cámara. Picado y contrapicado ya existen en 
la obra de Christophe, La Famille Fenouillard, que se remonta al año 1889 (véase Cinéma 71, n.º 159, 
septiembre-octubre de 1971). ¡Y qué decir igualmente de esa perspectiva encontrada en una pintura china 
del siglo XIII o más sencillamente en Brueghel!-Pierre Fresnault-Deruelle, “El espacio interpersonal en 
los comics”: El espacio visual: “el punto de vista”, obr. cit., pp. 137-157, : il. bl. y n.   
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Burroughs”. 39 Las traducciones británicas y americanas de las aventuras de Tintín 
habían sido siempre calificadas simplemente como comic-book. 
  Francia, que ha gozado del privilegio de contar con un reconocimiento cultural 
respecto a Europa, no será hasta la década de los sesenta que se establezca el término 
bande dessinée (“tira dibujada”). Más recientemente Thierry Groensteen (2009: 3), 
observa que dicho término bande dessinée no se estableció hasta los años sesenta, 
cuando el cómic contaba ya con más de cien años de antigüedad pero antes ya 
Blanchard (1969) habla de imaginerie popular, histories en estampes, histories en 
images, récits illustrés, films, como puede verse en mi exposición, Groensteen se refiere 
también a estas denominaciones, y habla de histories en estampes, histories en images, 
récits illustrés, films dessinées, y cómics. 
   
 Oscar Masotta, en el capítulo titulado “La historieta en Europa”, opina que “… la  
historieta en efecto tiene un pasado atractivo y rico en enseñanzas. Pero sería difícil 
encontrar en todos estos ejemplos la propiedad que define a la historieta como tal. 40  
  Gérard Blanchard, sin embargo, asevera, en el capítulo titulado “Estampes anglais: le 
théâtre de Hogarth”: L’avénement du monde moderne se fair plus tôt en Angleterre 
qu’en France. Thackeray, en 1859, dans son étude sur les humoristes anglais du XVIII 
siècle, met le peintre William Hogarth (1697-1764) au même rang que des écrivains, 
comme Swift ou Fielding. (…). Jonathan Swift (1667-1745) famoso poeta, satírico y 
crítico inglés, escribió el Cuento del tonel, en que ataca al Papa, a Lutero y a Calvino. 
Es uno de los más geniales satíricos, tan excelso o más, que Rabelais. Henry Fielding 
(1707-1754), novelista y autor dramático inglés. “Padre de la novela inglesa” le llamó 
Walter Scott. Hogarth no sería ajeno a esta corriente satírica pictórica y literaria, gran 
artista pero también gran moralista, como lo define cien años después su gran admirador 
Töpffer, ideó sus series de grabados formando dramas completos. Hogarth, como 
aprendiz  de la técnica del grabado, tuvo como modelo a Jacques Callot, adquiriendo el 
gusto por contar historias en estampas y en su primera serie de estampas, 1733, nos 
habla de sus invenciones de ser un autor dramático (Harlot’s Progress), “teatro mudo” 
en la línea del teatro medieval moral. 
                                               
  39   Román Gubern, Claude Moliterni (personalidad invitada), Literatura de la imagen =  La littérature 
de la bande dessinée (Lausanne, Editions Grammont, S. A., 1973), Barcelona, Salvat Editores, S. A., 
1973, pp. 9-10, : il. col.  
  40   Oscar Masotta, “La historieta en Europa”, obr. cit., p.120.  
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  El suizo Rodolphe Töpffer, muy influenciado por el pintor Hogarth, gran admirador de 
las estampas inglesas, y sobre todo por las de Hogarth, y que  pudo contemplar con 
satisfacción el Harlot’s Progress”, “Le bon et le mauvais apprenti”, dirá de él, un siglo 
después, en este fragmento que tomo de Gérard Blanchard, “Töpffer invente la bande 
dessinée moderne”:  
 
  Dans le siècle passé un homme de génie, Hogarth, grand artiste mais tout aussi grand 
moraliste, publia diverses suites de gravures formant des drames complets… » Il 
remarque que dans un sermon ce qui se voit, la physionomie, les gestes, et le ton de la 
voix, importe plus que ce qui est dit et il ajoute : « Or, c’est le propre des estampes que 
de réunir à un haut degré ces diverses conditions d’action, que de réduire toute 
propositions en image de vie, que de transformer tout raisonnement en spectacle animé, 
distinct, lumineux ; que de réunir tous les éléments d’une éloquence simple, grossière 
mais appropriée merveilleusement à la nature et aux loisirs d’esprits bruts et sans 
culture. 41  
 
  William Hogarth, “había abierto la vía a la crónica en imágenes de su tiempo”, será un 
precursor fundamental que abrió el camino a sus sucesores, quienes ensayaron como 
reagrupar sobre la misma página todos los postulados que él había dejado escritos. “Le 
bon et le mauvais apprenti”. Podemos aseverar, sin ninguna duda que Töpffer puede ser 
considerado como uno de sus discípulos más aventajados, postulados que Töpffer 
tendrá en cuenta para la creación de su forma innovadora “la naturaleza doble de sus 
historias”.  
   
Apprenti graveur, W. Hogarth admire Jacques Callot dont les croquis de mendiants et 
de saltimbanques lui apprennent à voir, dans une certaine mise en scène, le peuple 
pittoresque de rues de Londres. Les reportages de guerre et de misère du maître français 
lui donnent le goût de l’histoire a raconter et dès sa première suite d’estampes, en 1733, 
(Harlot’s Progress) il a des inventions d’auteur dramatique et parle volontiers de son 
« théâtre muet » qui est, en fait, un véritable héritier du théâtre moral médiéval. 
  Hogarth ayant ouvert la voie à la chronique en images de son temps, on voit ses 
successeurs s’essayer à regrouper, sur la même page, les scènes du « Progress of 
Democracy », Gillray composera une vie satirique de Napoléon en huit épisodes et une 
vie de John Bult en quatre. Dans son essai sur Goya, André Malraux écrira qu’ 
« annoncée par Hogarth la caricature va s’étendre sur tout XIX siècle » et que  
« l’invasion de la caricature semble jouer alors le rôle indirect que jouera celle du 
cinéma ». 42 
   
  Así, de Töpffer, Gérard Blanchard, en su obra a la que ya he hecho referencia, recoge 
este texto muy significativo, en el que enuncia “la naturaleza doble de sus historias”, en 
su Annonce de l’histoire de M. Jabot, en 1837, explica que su pequeño libro es de 
naturaleza mixta: 
                                               
  41   Gérard Blanchard, obr. cit., p. 82. 




 Il se compose d’une série de dessins autographiés au trait. Chacun de ces dessins est 
accompagné d’une ou deux lignes de texte. Les dessins, sans ce texte, n’auraient qu’un 
signification obscure ; le texte, sans les dessins, ne signifierait rien. Le tout ensemble 
forme une sorte de roman, un livre qui, parlant directement aux yeux, s’exprime par la 
représentation, non par le récit. Ici, comme on le conçoit aisément, les traits 
d’observation, le comique, l’esprit, résident dans le croquis lui-même plus que dans 
l’idée que le croquis développe. 43 
  
  Antonio Martín también hace referencia a este fragmento reproducido de Gérard 
Blanchard sobre Töpffer, en su Historia del comic español, quien escribe, 
“cronológicamente es Töpffer el primer autor europeo cuyas historias dibujadas pueden 
considerarse ya verdaderos comics, aunque primitivos. Pero hay algo más importante, y 
es que también es Töpffer quien enuncia en 1837, en su Annonce de l’histoire de M. 
Jabot, la idea base del comic”. 
  Y serán estos precursores –continúa Antonio Martín- “Rodolphe Töpffer (suizo), el 
alemán Wilhem Busch, Caran D’Ache y Christophe ambos franceses, entre otros, 
contribuyendo así con su influencia a configurar los primeros comics españoles”. 44 
  Sabido es lo que el arte del cómic y del cine deben al teatro, a este respecto, en un 
estudio más reciente, Antonio Altarriba, en su artículo “El teatro en imágenes” 45 leído 
en una conferencia el 4 de diciembre de 2003 con el título Precursores del relato en 
imágenes, papel del teatro y teatro de papel en la obra de William Hogarth (1697-
1764), defiende como un antecedente o precursor fundamental de la historieta los 
grabados de William Hogarth, demostrando como “a partir de una breve serie de 
grabados, empiezan a funcionar los principios básicos de un arte secuencial”, 
                                               
  43    Idem, p. 84. Ya “Töpffer (1799-1846), provisto de una imaginación excitada y de un cierto gusto por 
la violencia, ideó una serie de novelas ilustradas, verdadera “literatura dibujada” cuya obra más recordada 
es M. Cryptogramme, que apareció en L’Illustration en 1845. El dibujante tenía por lo demás bastante 
conciencia sobre el tipo de mensaje visual que practicaba y de su relación con la cultura de masas: “La 
historia en cuadros –reflexiona- a la cual la crítica de arte no presta atención, y que raramente inquieta a 
los doctos, no ha dejado en cambio de ejercer una gran atracción. Y esto en mayor grado que la literatura 
misma puesto que a partir del hecho de que existe más gente que mira que gente que lee, ejerce su 
atractivo especialmente sobre los chicos y las masas, ese público al que se puede pervertir y que por lo 
mismo sería particularmente deseable ayudar a educarse. El cuento dibujado, con esa doble ventaja que le 
viene de su mayor concisión y de su relativamente mayor claridad, puede y debe vencer a otros medios de 
expresión en tanto puede dirigirse con una actitud realmente viviente a un mayor número de espíritus, y 
puesto que aquel que lo utiliza –cualquiera que fuera el contexto- tendrá ventaja sobre aquellos que eligen 
expresarse por medio de libros”.-George Perry & Alan Aldridge, The Penguin Book of Comics, Midol 
lesex, Penguin Books Ltd., 1967. Citamos por Oscar Masotta, obr. cit. p. 15. 
  44   Antonio Martín, “El nuevo lenguaje del comic. Los creadores del primer comic europeo”, obr. cit., p. 
14.  
  45   Antonio Altarriba, La máquina escénica: Drama, espacio, tecnología, País Vasco, Editorial de la 
Universidad del País Vasco, 2001. Esta conferencia fue leída el 4 de diciembre de 2003 en la Universidad 
de Castilla La Mancha, Departamento de Filología Moderna, Texto/Imagen. Para un estudio más 
exhaustivo, véase el recorrido que hace el autor por una de las series más interesantes de William 
Hogarth, pp. 178 a 182. 
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anticipando “los inicios de una retórica visual del relato”. Esta voluntad dramatizadora 
que pertinentemente señala Altarriba viene abalada por las propias palabras de Hogarth, 
cuando escribió: 
 
  J’ai voulu composer des tableaux semblables à ceux des représentations de théâtre, 
dans un recueil d’anecdotes sur lui-même. La comédie peinte m’a semblé plus 
convaincante pour l’esprit d’un homme la conception rapide que ne le serait un millier 
de volumes de comédie écrite. 46 
 
  Este acercamiento consciente de Hogarth a la representación teatral, es desvelada por 
Altarriba en su artículo: 
 
  Esta voluntad dramatizadota, manifestada con claridad en su autorretrato y defendida 
con persistencia a lo largo de toda su trayectoria, se concreta en su adscripción a lo que 
él mismo denomina Comic History Painting y que podríamos traducir como “Pintura de 
Historia Cómica”. Con este concepto, Hogarth defiende, en primer lugar, una manera de 
reflejar la realidad en la que intenta captar los detalles significativos, potenciando la 
comicidad de la escena y usando para ello con frecuencia la exageración caricatural. En 
ese sentido introduce en su obra una dimensión temporal, fundamental a la hora de 
entender sus temas y, sobre todo, el tratamiento al que los somete. (…) Se trata de 
representar la figura atravesada, afectada anatómica y fisionómicamente, por el 
acontecimiento. Es por eso por lo que él hablará a menudo de su obra como “un teatro 
en imágenes”.   
   
  Concluye su estudio Altarriba situando a William Hogarth como el precursor del 
cómic moderno. Como quedó dicho, influirá notablemente en Töpffer. “Mi conferencia 
recogió la mayor parte de los argumentos que desarrollo en este artículo. Lo considero 
un antecedente fundamental de la historieta”. 47 
  Pero esta idea básica de lo que hoy entendemos por cómic, y ya para concluir, “no se 
enuncia repentinamente en un momento histórico dado y de manera súbita: 
“Corresponde, por el contrario, -continúa Antonio Martín- a un proceso de acumulación, 
en el que se suman distintas experiencias basadas en la comunicación gráfica, que en 
tiempos y sociedades diferentes se concretan en resultados similares. El ejemplo más 
claro radica en los distintos procesos seguidos por el comic americano y el europeo 
hasta llegar a la perfecta fusión en la viñeta de los signos icónicos y del lenguaje 
literario”. 48 Porque no podemos hablar de la formación del cómic moderno hasta que 
no se dé esta fusión de texto e imagen, y se produzca esa integración entre la palabra y 
                                               
  46   Gérard Blanchard, « Estampes anglaises:  le théâtre de Hogarth », obr. cit., p. 78. 
  47   Carta de Antonio Altarriba, Vitoria, febrero de 2004. En esta carta me envió el artículo “El teatro en 
imágenes”, perteneciente al libro ya citado. Desde aquí, mi agradecimiento, a su colaboración 
desinteresada para el buen término de este trabajo. 




la imagen que producirá sólo entonces un nuevo lenguaje. “De esta interacción 
dialéctica, dice Lara, resulta un lenguaje nuevo, constituido principalmente por la 
relación mutua del lenguaje literario y del lenguaje icónico, un lenguaje que podríamos 
llamar “tebeístico”, original y lleno de posibilidades”.  
  Pero volviendo al estudio histórico de Antonio Martín, partiendo de la aparición del 
cómic americano, hará hincapié en lo que hemos ido viendo, dice: 
 
  El comic norteamericano parte de la experiencia de la caricatura política y del 
periodismo satírico anglosajón de los siglos XVIII y XIX, cuyos potenciales recursos 
expresivos desarrolla. El resultado es la serie de comics producidos entre 1895 y 1905 -
The Yellow Kid, Richard F. Outcault; The Katzenjammer Kids, de Dirks; Happy 
Hooligan, de Frederick B. Opper; Little Nemo, deWinsor Mc Cay, etc.- en los que se 
fijan los elementos básicos del comic, incluso el balloon o bocadillo. 
  Prácticamente en los mismos años finales del siglo XIX aparece también el comic en 
Europa, en Alemania, Francia, España, Inglaterra…, con peculiaridades formales y de 
lenguaje que corresponden a las distintas características económicas y culturales de las 
sociedades en que se origina. Similarmente a lo ocurrido en Norteamérica, el comic 
europeo parte de la gran influencia que entonces ejerce el humor político, pero a ello se 
suman la tradición de la estampería tradicional y el auge logrado por la novela por 
entregas de signo folletinesco entre el público lector de menor base cultural. 
Paralelamente tiene gran peso la importancia que las formas literarias alcanzan en la 
sociedad burguesa como supremo valor cultural. A partir de esta suma de influencias, el 
naciente comic europeo quedará fijado en una fórmula poco evolucionada, según la cual 
dibujo y texto se complementan narrativamente, pero no se integran dentro del espacio 
de la viñeta como ocurre en el comic americano, sino que los textos, generalmente 
descriptivos y abundantes, son situados al pie de la misma. 
 
  En cuanto a la historieta española, para que podamos hablar de la aparición y 
desarrollo del primer cómic español, este proceso es analizado con rigor histórico por 
Antonio Martín: 
 
Sus características vienen condicionadas por el conflictivo panorama sociopolítico en 
el que se enmarca su nacimiento en la prensa del siglo XIX. Los primeros comics que 
hemos localizado en las revistas españolas aparecen en los años inmediatos posteriores 
al período revolucionario de setiembre de 1868, cuyo signo renovador y democrático, 
protagonizado por las clases populares, fue capitalizado por la burguesía, gran ganadora 
de este período al pactar con la aristocracia y la Iglesia para compartir el poder. (…). En 
Enero de 1875 llega a España Alfonso XII: con su reinado se inicia un nuevo período de 
la historia española, durante el cual nace el comic, como una parte de los nuevos 
fenómenos socioculturales que entonces se desarrollaban. (…). Sobre este telón de 
fondo aparece  y se desarrolla el primer comic español. 49 
 
  Afirmamos, pues, que las ideas básicas del cómic se gestaron en Europa, como hemos 
ido viendo en todos sus antecedentes o precursores. Pero el nacimiento del cómic 
                                               
  49    Idem, pp. 11-12. 
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moderno, tal como lo entendemos hoy, se produjo en Estados Unidos, en el seno de la 
industria periodística. 
  Antonio Lara, enuncia muy pertinentemente que “esta integración no es el fruto de 
sesudas reflexiones intelectuales, sino el hallazgo intuitivo y genial de unos cuantos 
profetas a pesar suyo, ajenos a toda especulación libresca o preceptiva”.  
   
     5.1.1. Debates teóricos actuales: La indagación sobre los orígenes. 
Carácter fundacional del nacimiento del cómic 
 
   La indagación sobre los orígenes, en las investigaciones más recientes,  no parecen  
ponerse de acuerdo (retrocediendo en orígenes para fijar su nacimiento) planteando una 
imprecisión histórica para fechar el nacimiento del cómic. La contribución extranjera en 
la revisión de los orígenes han ido retrasando la fecha de su posible nacimiento, para 
acabar situando a Töpffer como el padre del cómic. Los estudios del norteamericano 
David Kunzle (1973, 1º volumen),  fija 1450, como dato, en la revisión de los orígenes, 
en History of the Comic Strip. En este volumen parte de la imprenta hasta William 
Hogarth reseñando la gran influencia que ejerció sobre el suizo Töpffer, situándole 
como el precursor y a Töpffer el creador de este nuevo arte. 50 Gérard Blanchard –años 
antes de que estudiosos como David Kunzle o Thierry Groensteen o Benoît Peeters o 
incluso Thierry Smolderen dio el carácter fundacional a Töpffer situando a William 
Hogart, precursor, quien tampoco sería ajeno a una corriente satírica, pictórica y 
literaria, de los grandes artistas, así como a la influencia del grabador Jacques Callot, 
del cual Hogarth adquirió la práctica de contar historias en estampas . A este respecto 
puede verse mi exposición en este apartado, desarrollada unas líneas más arriba, y mis 
conclusiones. Mi  estudio se ha basado partiendo de (Blanchard, 1969)  “William 
Hogarth a Töpffer”, padre del cómic, sienta las bases del cómic moderno, las 
conclusiones a las que llega Kunzle, estaban planteadas en 1969 por Gérard Blanchard.  
(1994: 83-84) Thierry Groensteen y Benoît Peeters, sitúan a Rodolphe Töpffer como el 
padre del cómic, habiendo hecho una revisión de los antecedentes, parten de 1830, “una 
                                               
  50  David Kunzle, History of the Comic Strip Volume I: The Early Comic Strip. Narrative Strips and 
Picture Stories in the European Broadsbeet  from c. 1450 to 1825, Berkeley, Los Ángeles y Londres, 
University of California Press, 1973. 
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literatura mediante imágenes”, en Töpffer. L’invention de la bande dessinée. 51  (2009) 
Thierry Smolderen, propone una fecha más temprana, 1732, parte de William  Hogarth, 
en Naissances de la bande dessinée. 52 El plan general de la obra que expone Gérard 
Blanchard (1969), una  línea de continuidad hasta nuestros días nunca quebrantada a 
través de su cauce evolutivo, las variantes que se observan a través de los siglos, siglos 
de dominación oral, a la aparición del libro (lectura), con la imprenta el libro pasa a ser 
el símbolo de la cultura, siglos de dominación del libro a la cultura adiovisual, “Le 
temps qui est aussi un espace, sépare les images différemment selon le systéme de 
réference”, analiza el período cronológico desde la prehistoria hasta nuestros días, 
(véase la imagen con la que inicio esta tesis), en la tercera parte, siglo XIX (literatura en 
imágenes para adultos y para niños), sitúa a Hogarth como precursor y a Tópffer 
inventor del cómic moderno. Hay una afinidad, una fuente anterior, en las 
investigaciones, que sitúan a Hogarth como un precursor (véase también Altarriba, en 
este apartado) y a Töpffer le otorgan un carácter fundacional del nacimiento del cómic. 
No obstante, en el interés de mi estudio, parto, de un corte sincrónico en el siglo XIX, 
“de Hogarth a Töpffer” (véase mi análisis al inicio de este apartado). Tópffer tenía 
bastante conciencia sobre el tipo de mensaje visual que practicaba en un medio nuevo, y 
algo más importante, en sus historias dibujadas, está la idea base del cómic (Blanchard, 
1969: 82). 
 
     5.1.1.1. Iconología y literatura. De Wiliam Hogarth a Rodolphe Töpffer 
  Proceso: en la naturaleza de sus procedimientos, explicados por Töpffer, se encuentra 
ya el germen de ese distanciamiento que se va a producir respecto al periódico 
(periodismo ilustrado) o al libro ilustrado. Es Töpffer el primer autor europeo en cuyas 
historias dibujadas se encuentra la forma innovadora que con el tiempo conducirá a lo 
que entendemos como cómic moderno, y más hoy, desde el nuevo concepto de la 
novela gráfica, se le considera “el padre del cómic” Al margen de la similitud 
conceptual entre este texto, explicado por Töpffer, y ciertas definiciones modernas de la 
historieta (según veremos), los cómics primitivos de Töpffer requieren un mayor 
número de imágenes que las que ilustra el  periódico ilustrado o el libro ilustrado. 
                                               
51 Thierry Groensteen y Benoît Peeters, Töpffer, L’invention de la bande dessinée, París, Hermann 
Éditeurs des Sciences et des Arts, 1994. 




(Ramírez, 1976: 63-64) enuncia: “En los impresos masivos, con argumento complejo y 
contenido temático diegético, la imagen podía ya abandonar su habitual sumisión al 
texto, convertirse en protagonista y sentar las bases de una gramática propia que no se 
desarrollará plenamente hasta comienzos del siglo XX”. 
  El camino que va a seguir la imagen a partir del siglo XVIII, teniendo presentes las 
palabras anteriores de Ramírez. En los orígenes del periodismo, en el siglo XVIII el 
periódico era considerado como el libro del pueblo.   
 
 
     
   Imagen 1. « Töpffer invente la bande dessinée moderne » (Gérard Blanchard 1969 : 82). 
« Dévant le marchand d’estampes », une de nombreuses caricatures Adam Töpffer, le Père, (en haut). 
Après l’avoir fait circuler en manuscrit et ont reçu les encouragements de Goethe, Rodolphe Töpffer, le 
Fils, « M. Jabot », en 1833, (en bas).  
 
Esto es, junto al libelo literario-político, había que situar su acompañante gráfico según 
una tendencia que alcanzará su plena madurez y desarrollo en el siglo XIX (Ramírez: 
36), y “la desacralización de la imagen impresa y su nítida separación “cualitativa” de la 
producción pictórica habitual, imagen única y, múltiple, tiene en este desgaste 




  La multiplicación de las imágenes en el libro,  testimonio del advenimiento del siglo 
de la imagen,     
  Se puede  trazar un panorama de la fase oral al auge de la letra impresa (la imprenta) a 
las nuevas formas audiovisuales masificadas, podemos contemplar un período 
cronológico, y hacer en esta diacronía un corte sincrónico en este proceso histórico, el 
siglo XVIII. 
 
  PROCESO HISTÓRICO, en el siglo XVIII el libro se aproxima al periódico y adopta la 
periodicidad, acercándose a las fórmulas de la prensa, va a condicionar la escritura de 
los novelistas del siglo XIX, como expresa muy acertadamente Blanchard “d’un 
“découpage” quasi cinématographique”. Los escritores se hacen periodistas, escribían 
artículos  para las secciones del periódico. Pero hay que señalar otra modalidad, el 
“folletín” que consigue hacerse con una sección fija en los diferentes diarios y la 
“novela por entregas” folletines, cómo las obras de  Balzac, Swe, Dumas…  aparecieron 
como folletones de los grandes diarios: La Presse, Le Journal des Dèbats, Le Siècle. 
Así, según expresé más arriba, el cómic europeo parte de la gran influencia del humor 
político, y la tradición de la estampería tradicional, a las que se suma, el auge  de la  
novela por entregas, los folletones. El diario intentó en el siglo XIX sustituir al libro en 
su función literaria; pero los folletines nunca estuvieron bien vistos entre los 
intelectuales, la importancia de las formas literarias en la sociedad conservadora 
diferencia una élite cultural de mayor prestigio. Por lo que el incipiente cómic europeo 
quedará fijado en una fórmula poco evolucionada, con los textos a pie de página que 
traba su evolución respecto al cómic americano, el cual, al haberse emancipado del 
tutelaje del libro, el cómic americano supo aprovechar este potencial del nuevo lenguaje 
integrando los textos en la viñeta en beneficio del dibujo. 
  El siglo XIX, siglo de la industrialización y de los avances e innovaciones técnicas, 
que harán posible el nacimiento de los nuevos medios audiovisuales. Töpffer no fue 
ajeno a ellos, en este sentido, (Blanchard: 16) hace referencia a los nuevos avances 
técnicos y científicos que trae el nuevo siglo « Les problèmes du mouvement 
préoccupent, en le XIXº siècle, aussi bien des chercheurs scientifiques comme Plateau 
que des inventeurs de chemin de fer ou de machines à imprimer que des artistes comme 
Töpffer que tire certains de ses effets comiques de la mécanique du mouvement 
décomposé. En este marco dinámico del siglo XIX industrializado, desarrollo de las 
técnicas, asistimos al nacimiento de una cultura audiovisual: “On asiste, sans bien, s’en 
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rendre compte, à l’accéleration de la notion du temps. (Le Moyen Age avait connu les 
bandes dessinées à lecture lente –chaque scène résumait un des fragments essentiels de 
l’histoire; on avait le tempe entre ceux-ci de les commenter, verbalement). Le zootrope, 
en 1833, amorce les recherches sur l’animation de l’image qui conduiront au cinéma ».      
El aumento de los grabados en cada página se acelera hasta formar a veces verdaderas 
secuencias en historieta. Va a poner en marcha un estilo de historia en imagen, con 
modalidades diversas, hasta alrededor de la Segunda Guerra Mundial.  
  Después de Töpffer. Los relatos ilustrados de Cham, Nadar, Gustavo Doré, o las 
avanzadísimas historietas de Wilhelm Busch (1832-1908), cuya influencia deja huella 
en el primer cómic americano, en el dibujante Dirks (vena popular),  “Il a, au plus aut 
point, le sens de ce qu’avec le cinèma muet on appelle le gag, c’est sur une telle 
invention qu’est fondé son système cómique” (Blanchard: 130) conviven entonces con 
libros profusamente ilustrados con marcos “arquitectónicos” complejos (vida de santos, 
fábulas, textos educativos para niños… En estos medios, empiezan a nacer modelos 
iconográficos nuevos como el cómic o el cartel que sólo alcanzarán su plena definición 
lingüística en los últimos años del siglo XIX y en los primeros del XX, coincidiendo 
con el nacimiento del cine y el de la cultura visual específicamente contemporánea” 
(Ramírez: 105), que muchos han querido ver antagónica de la cultura literaria. 
Propiciaba un acercamiento al “concepto” y al “relato”, distinto del que parecía exigir la 
letra impresa.  
  Si sintetizamos lo expuesto en las líneas precedentes vemos cómo en los últimos años 
del siglo XIX y primeros del XX el hallazgo de las técnicas esenciales en el gag 
humorístico y la movilidad que alcanzan las imágenes de casi todos los primeros 
dibujantes nos conducirán a los hallazgos intuitivos y las preocupaciones formales  de 
Winsor McCay, que desde sus inicios concibió el formato en  operaciones de montaje 
que consisten en la articulación de distintos segmentos espacio-temporales, que 
comparten tanto el cine y el cómic, intuyendo la importancia de la puesta en página, el 
estudio formal de la viñeta, como verdaderas estructuras arquitectónicas, en la estética 
del art nouveau de principios de siglo. “A la fin du siècle, les histories en images 
constituent tout naturellement un répertoire abondant de gags visuels parfaitement 
éprouvés. Le premier cinéma pour un grand nombre de ses petis sketches, y trouve son 
inspiration. L’Arroseur arrosé de l’imagerie Quantin, une histoire sans parole de 
Christophe (1889) sont ainsi retranscrites dans le film Lumiére » (Blanchard : 162). Las 
historias sin palabras que proliferaron en este siglo, las acerca al cine mudo, el 
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descubrimiento del cine como un nuevo invento  para contar historias, el primer cine de 
los hermanos Lumiére.  
  En esta breve aproximación a la imagen impresa: Pintura y dibujo. Factores 
concomitantes: ensayos de grabado a todo color (1737) amarillo, rojo, azul: tricromía, 
sintomática de una preoucupación en los grabadores por alcanzar los resultados de la 
pintura. La preocupación por imitar el dibujo y la pintura que fue posible por el 
perfeccionamiento de las técnicas industriales, el perfeccionamiento de las técnicas del 
grabado y el otro factor la publicistica, remitiéndonos al estudio de (Ramírez, 1976: 34),  
mantiene un hilo conductor  desde el neolítico, “el período de la imagen única, de la 
prehistoria al Renacimiento, hasta la formación de una cultura visual. El siglo XVIII, 
ilustra el proceso histórico de la imagen impresa es cuando “se crean las premisas para 
que surjan las primeras reflexiones teóricas en torno a la cuestión de la “cantidad” y la 
“calidad”. Y, observa como “las distancias formales entre las obras únicas y las 
“multiplicadas” disminuían”. 
  Ya, desde el siglo XVIII, según vimos, la asociación texto-imagen empezaba a crear 
estereotipos de significación codificada, susceptibles de utilizarse posteriormente como 
los elementos mínimos de un metalenguaje icónico (Ramírez: 113). Factores que van a 
dar el paso entre 1871-1917 “De la instantánea a la imagen en secuencias (un mayor 
número de imágenes)”. Entre 1850 y 1870 el periodismo ilustrado continua su ascenso. 
Paralelamente, el aumento gráfico en las páginas de los periódicos, tiene lugar un 
aumento en las tiradas. Además, la carga de “connotaciones literarias” que en esto años 
asume la imagen no es escasa, por lo que el período que ahora contemplamos puede 
considerarse el germen inmediato de la fusión icónica-verbal que define en nuestros días 
la cultura de masas,  (Ramírez: 36). En un estudio sobre el libro ilustrado (Alain-Marie 
Bassy, 1973: 10) titulado Iconographie et Littérature expresa :   
   
(…) la littérature suppose une expresión à l’aide d’un langage temporellement déroulé,   
et une réception, une lectura qui n’echappe pas davantage au temps.  
  L’image, au contraire, s’impose à la vision comme une totalité réunissant 
simultanément dans l’espace toutes les données qu’on a voulu y exprimer.   
 
Y concluye, « Image et littérature empruntent donc alors des voies qui semblent 
s’écarter chaque jour davantage » (Bassy : 16). Sabemos lo que el cómic debe a la 
ilustración (y ésta a la pintura figurativa), pero llegados los años treinta sus caminos se 
hicieron excluyentes, como vimos. Hoy lo que une a la ilustración y al cómic es la 
técnica del dibujo, los dibujantes de cómic están recuperando, en este sentido, la 
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ilustración. En los últimos años del siglo XIX y primeros del XX, cuando la inserción 
del cómic en los periódicos en forma de strip, ocupando dos páginas completas, 
contribuye a descartar las viejas fórmulas del periodismo ilustrado, el siglo XIX, siglo 
del auge del periodismo ilustrado y sus primeros relatos en imágenes: en julio de 1823 
New York Mirror, un dato: el aumento de número de imágenes de siete grabados (1830-
1831) pasa a 21 grabados (1837-1838). Recordemos que los cómics incipientes de 
Töpffer, su forma innovadora exigía un mayor número de imágenes (viñetas) al que 
requería el periódico o el libro ilustrado, y además innovó en un soporte libro,  
apaisado, formato alargado más apropiado para las imágenes secuenciales, para la 
narración frente a la imagen fija más descriptiva, permitiéndole desarrollar una obra 
densa y una historia completa, una especie de “novela”, como la define Töpffer, “una 
novela ilustrada”, verdadera “literatura dibujada” (en George Perry&Alan Aldridge, The 
Penguin Book of Comics, 1967, cito por Oscar Massota, 1970, p. 15), térmimo que 
recupera Harry Morgan en Principes sur littérature dessinée, 2003), y “una literatura 
mediante imágenes”, concluyen Thierry Groensteen y Peeters Benoît (1994), si Töpffer 
(representa desde la novela gráfica la vía culta) hubiera atendido los consejos de Goethe 
quien alavó sus cualidades innatas para emplearlas en “temas serios”, el término de 
“novela gráfica” hubiera nacido antes: Töpffer explica su forma innovadora « la 
integración texto-imagen »: “Le toute ensemble forme une sorte de roman, un livre qui, 
parlant directement aux yeux, s’exprime par la représentation, non par le récit”. 
(Blanchard: 78). Como expusimos al inicio de esta tesis, (véase el apartado) desde una 
teoría de la imagen Villafañe, siguiendo a Arnheim La abstracción perceptual en el arte 
(1980: 42) se refería a la representación: “La representación consiste en “ver”, dentro de 
la configuración estimular un esquema que refleje su estructura (….) y luego inventar 
un equivalente pictórico para ese esquema”, ya Töpffer es muy consciente del mensaje 
visual que quiere transmitir, se está refiriendo a un lenguaje visual, que siguiendo con el 
pensamiento de Arnheim “se desprende que la representación es el resultado de la 
interacción de dos esquemas uno perceptivo y otro de representación”. El cómic no se 
emancipará de los periódicos hasta el nacimiento, como publicación autónoma, de los 
comic-books. En la formación de un nuevo arte, concluye, (Ramírez: 117-153): “El cine, 
culminación de un siglo de experiencias fotográficas, y el cómic, heredero de 
cuatrocientos años de imagen impresa, son los medios más representativos de nuestra 
cultura visual”.   
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  Como expresa Gombrich: “Vivimos en un mundo de significados en pintura, al fin y al 
cabo el significado de los objetos materiales permaneció durante largo tiempo 
subordinado a los símbolos de la tribu. Sólo en determinados períodos se descubrió que 
su significado podía ser aumentado por el poder del artista, cuya visión personal podía 
inspirarse en su modo de entender la vida”.     
   
 
 








   
 
 
  A parte de la  fórmula töpfferiana, durante el siglo XIX no se practicó siempre, un 
humor gráfico, un sentido del gag  y de la historia en imágenes, como son, bajo otra 
forma, el caso de Busch por ejemplo, el dibujo de Busch describe con un buen sentido 
del humor “drôles et catastrophiques” (…). Il illustre l’opinion de Baudelaire selon 
laquelle caricature et rire sont « les signes sataniques de l’homme » (Blanchard : 134). 
Estos personajes fueron hábilmente recuperados por el cómic estadounidense a través 
del dibujante Dirks, creando The Katzenjammer Kid, 1897, que luego pasarían al 























Imagen 4. La Bible des pauvres (XVª). Xilographie. (Derecha) Gravées sur bois, assemblées en cahier, 
ces images de la Bible pour les pauvres cleres sont les premiers « comic-books » (Gérard Blanchard, 
1969 : 45). “L’imprimerie a existé des avant Gutemberg”. Los libros medievales. 
 
  Podemos contemplar un proceso cronológico como el adoptado por Blanchard, desde 
las pinturas rupestres « Quarante mille ans Pert-être avant Jesús-Christ les hommes 
laissent l’empreinte de leurs mains sur les parois des groitres… », (véase, lámina con la 
que abro el inicio de este estudio) hasta los años sesenta (que abarca el libro de 
Blanchard). Por lo que el hilo conductivo en los rastreos del nacimiento del cómic –que 
está conduciendo a retrasar la fechación fundacional de los orígenes por parte de 
investigadores-, es grande. Para el interés de mi objeto de estudio, Laura, como expresé, 
he partido de la parte tercera: siglo XIX), del plan de la obra de Blanchard, situando a 
Töpffer como el padre del cómic moderno (aunque primitivo),  quien había declarado la 
influencia  que ejerció sobre él, la figura de William Hogarth.  
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  Para partir, en este apartado, voy a pasar lista de definiciones dadas por estudiosos y 
ver evolución de la definición en relación con evolución del medio de expresión y de los 
avances teóricos. En este quehacer, diferenciar: cómic definición y evolución; y dentro 
de cómic una rama: relato-imagen, interés por relato dibujado (definición de relato 
Ramírez, no así “difusión masiva”) que es lo que me interesa desde el inicio de este 
estudio su “capacidad para el relato” (en el caso de Laura). 
     
    5.2 Definiciones dadas por estudiosos desde diferentes 
disciplinas. Evolución de la definición en relación con la evolución 
del medio de expresión y de los avances teóricos. 
 5.2.1. Cómic, definición y evolución 
   5.2.1.1.El análisis del cómic como relato 
             5.2.2. Relato-Imagen. Definción de relato 
             5.2.3. Crítica a la narratología. La narratología en tela de juicio  
                                      
  El inicio de este capítulo venía dado por una definición de la historieta del dibujante 
Max. Y dejé expresado la dificultad de seleccionar una definición que se ajustara a los 
criterios de todos, debido a la ambigüedad que conlleva también este otro aspecto del 
cómic, entre todas las posibilidades de definiciones dadas y recogidas en diferentes 
estudios. He seleccionado aquéllas que abordan la definición del cómic de un modo más 
sistemático y completo, aportando ya unas bases científicas desde las que éstas se 
enuncian. 53 Juan Antonio Ramírez en su estudio “La historieta y la fotonovela” 54, 
expone una serie de definiciones dadas por expertos fundamentales y ya bien conocidos 
en el medio, rebatiendo con argumentación cada una de ellas hasta llegar a dar su propia 
definición. Me limitaré solamente a presentar algunas de ellas: 
  En 1972 Román Gubern daba una definición del cómic en su libro El lenguaje de los 
comics, partiendo de la  metodología lingüística con este significativo título del capítulo 
6  “Los fundamentos para una semiología de los comics”:  
 
                                               
  53   Para el interesado en conocer  la ambigüedad de que participa también la definiciones dadas de la 
historieta, remito al estudio de Rodríguez Diéguez, que recoge una larga lista de definiciones del tebeo 
(término que él utiliza en su libro), dadas por diferentes expertos,  pp. 17-19. 
  54   Juan Antonio Ramírez, obr. cit., pp. 194-238.     
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  Estructura narrativa formada por la secuencia progresiva de pictogramas, en los cuales 
puede integrarse elementos de escritura fonética. 
 
   “Al margen de lo discutible de su planteamiento, expresa J. A. Ramírez, su definición 
posee cierta coherencia (…). Pero el problema estriba en saber si esta definición no es 
tan amplia como para permitir su aplicación a otras estructuras narrativas como el 
retablo o friso pintado y que tienen poco que ver con la historieta”. 
  A continuación expone la definición dada por Ludolfo Paramio, también desde 
supuestos semiológicos: 
 
  Una semiótica connotativa de primera especie, es decir edificada sobre dos semióticas 
que al hacer referencia a una misma realidad convierten sus signos en significantes de 
los signos de una nueva semiótica. 55 
 
  “Lo que se afirma nos parece cierto, continúa Ramírez, pero semióticas connotativas 
de primera especie son también las fotonovelas y el cine; muchos cuadros de la pintura 
tradicional están edificados también sobre “dos semióticas” (integración de 
inscripciones, carteles o filacterias en el contexto icónico), y nosotros nos hemos 
detenido en esto a propósito del cartel. En esta definición, en efecto, no se hace hincapié 
en algo elemental que está presente en los otros textos analizados: el carácter diegético o 
narrativo indispensable para la caracterización del género”. Apoyándose para rebatir 
esta definición en las palabras tan pertinentes de este fragmento del Apasionante mundo 
del tebeo de Antonio Lara:  
 
  La imagen de tebeos se diferencia radicalmente de sus análogas –fotográfica, 
publicitaria, fílmica, ilustradora-, por su carácter narrativo, por su constitución, 
caracteres y origen. Las diferencias con la fotografía estática o con la cinematográfica 
son obvias, pero las que existen entre las viñetas de tebeos y los dibujos habituales son 
más profundas y menos aparentes. 56 
 
  Y concluye, después de analizar los aciertos de las definiciones dadas, “y en virtud del 
modelo –dice- sobre la historieta que vamos a proponer”, define al medio como: 
 
  Un relato icónico-gráfico o iconográfico-literario destinado a la difusión masiva en 
copias mecánicas idénticas entre sí, sobre soporte plano y estático, y cuyos códigos 
(icónico y eventualmente literario) tienden a integrarse en sentido diegético-temporal. 
   
  No tan verdadero ahora “difusión masiva”, es el caso de Laura, una objeción 
pertinente, según vimos. David Kunzle, uno de los teóricos más importantes actuales en 
                                               
  55   Ludolfo Paramio, “El comic y la industria cultural: cuestiones semiológicas”, Estudios de 
información, núms. 19-20, julio-diciembre de 1971, p. 179. 
  56   Antonio Lara, obr. cit., pp. 28-29. 
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Estados Unidos, de cuya obra ya hemos dado referencia,  da su definición de cómic 
basándose en cuatro condiciones: en su tercer apartado, también hace hincapié en que  
tiene que ser un medio  “reproductivo”, y además en “forma impresa”, un “medio de 
masas”, esta tercera condición de Kunzle tampoco se cumple en el caso de Laura.    
   Juan Antonio Ramírez desarrollará su definición dada: “El relato y sus instancias 
esenciales”, para clasificar el primer término de su definición partiendo de Gérard 
Genette y su definición de relato, esto es interesante, lo que plantea Ramírez, porque 
desplaza el problema de la definición de historieta (Antonio Lara) a la definición de 
relato (J. A. Ramírez) en la historieta, que es lo que nos interesa para los relatos 
singulares de Laura,  define Genette en “Fronteras del relato”: “La representación de un 
acontecimiento o una serie de acontecimientos, reales o ficticios, por medio del 
lenguaje. 57 A lo que añade J. A. Ramírez “por medio de cualquier lenguaje o 
combinación de lenguajes”. Crítica: “Nuestro planteamiento dice J. A. Ramírez no 
puede aceptar la continuación de esta definición (“y más particularmente del lenguaje 
escrito”) puesto que la existencia misma de la historieta demuestra que el relato puede 
ser iconográfico”. 
Pues como muy acertadamente anota J. A. Ramírez, “rechazamos cualquier limitación 
en los medios (lenguaje) o en los contenidos”. Así, desarrollará la idea de los elementos 
que supone que debe conformar todo relato, partiendo también de la crítica a Claude 
Bremond “La lógica de los posibles narrativos”. 58 
  Pero hay un estudio de Antonio Altarriba, gran estudioso del cómic, que me parece 
muy importante abordar por las novedosas aportaciones en su aplicación de una 
metodología que tiene como sistema de análisis ver las diferencias o rasgos 
individualizadores, los rasgos específicos que son privativos del cómic y que están en 
relación con la imagen, como hemos ido viendo a lo largo de esta exposición, frente al 
carácter reductor del análisis del que parte la narratología de “detenerse en lo que todas 
tienen en común” en cada una de las modalidades del relato, poniendo en tela de juicio 
el método de análisis aplicado por la narratología 59 al relato en el cómic en un campo 
                                               
  57   Gérard Genette, “Frontières du récit”, en L’Analyse structurale du récit, Communications, n.º 8, 
Paris, Edtions du Seuil,  1966, p. 152, trad, cast,, Buenos Aires, 1970.  
  58   Claude Bremond, “La logique des posibles narratifs”, en L’Analyse structurale du récit, en 
Communications, n.º 8, Paris, Seuil, 1966. 
  59   Vladimir Propp, Morfología del cuento, Madrid, Editorial Fundamentos, 1985. Será quien plantea 
unas bases para el estudio de la narración que permiten aislar las estructuras sobre las que todo relato se 
sustenta. Véase también Claude Bremond, art. cit., p. 199. Dice Altarriba, “plantea un sistema de 
aplicación generalizada a toda narración que, prescindiendo de los recursos y de las técnicas utilizadas en 
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distinto al del tradicional relato literario, y sacando a la luz con gran objetividad de 
análisis los problemas que ésta plantea a la hora de su aplicación y de su adaptación a 
las artes narrativas:  
 
  Es cierto, dice Altarriba, que este tipo de análisis se presenta ya de entrada como 
claramente reductor pues parte del principio de la negación de lo que diferencia a cada 
una de las modalidades del relato para detenerse en lo que todas tienen en común. En 
este sentido podría decirse que el sistema, aunque reductor, es equitativo ya que filtra 
por el mismo rasero formas de relato tan diversas como la novela, el teatro, el cine, el 
ballet o el cómic. Cada uno de estos géneros pierde, al ser abordado desde esta óptica, 
sus rasgos y personalidad particulares basados en las formas de presentación del relato y 
entrega a la crítica únicamente el soporte, el esqueleto de la trama y de su articulación.60 
   
  Antonio Altarriba plantea la necesidad de una nueva metodología, un sistema de 
análisis que parta de todo lo que depende del registro de la imagen que ha sido pasado 
por alto por un amplio sector de la crítica en los años setenta, haciendo intervenir 
criterios estéticos que valoren expresividad, diseños, creatividad gráfica, manejo de las 
técnicas escenificaticas y todo lo que depende del registro de la imagen. Pues, dice 
Altarriba, “la imagen llega a independizar al cómic de las leyes lógicas del relato: el 
protagonismo de la imagen dentro del cómic acarrea el establecimiento de unas 
relaciones internas que complementan e incluso sustituyen a las tradicionales leyes 
lógicas compartidas por todos los géneros narrativos”.  
  Es en esta originalidad del cómic y sus características específicas que le atañen de una 
personal manera a este medio artístico, donde hemos de buscar sus valores como medio 
de expresión. Y es en la maestría de sus dibujantes de utilizar imágenes y palabras en el 
que se encuentra el potencial expresivo de este medio: “La lectura del cómic es un acto 
de doble vertiente: percepción estética y recreación intelectual”, enuncia Will Eisner. 
Por lo tanto, está muy cerca de la Literatura. 
 
6. LA INTERPRETACIÓN DE LA IMAGEN 
 
          La lectura de la imagen, la definición estructural, el análisis plástico: tres niveles 
en el análisis “sin sentido”, el concepto de “significación plástica”, de Villafañe, y su 
relación con las artes narrativas 
                                                                                                                                         
cada caso, permite detectar los compononentes básicos del relato y las posibilidades combinatorias de las 
mismas”. Véase también A. Greimas y Gérard Genette. 
  60   Antonio Altarriba, “Características del relato en el cómic. La crítica narrativa. Problemas de 
aplicación y adaptación al cómic”, en Neuróptica, n.º 3, obr. cit., 1983,  pp. 10-11. 
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         6.1. El cómic como una de esas dimensiones de la imagen y el 
cine (y también el teatro), la novela 
         6.2. Análisis de la representación visual: imagen y realidad 
                6.2.1. Cuestiones teóricas: los dos procesos generales de la 
imagen, la percepción y la representación (la estrecha relación 
existente entre ellos). La  modelización de la realidad que supone la 
representación de la realidad a través de la imagen  
                      6.2.1.1.  Las relaciones con “Estudios sobre iconología” de Panofsky   
    
  “Toda percepción tiene lugar en un contexto de memoria y expectación. La percepción 
es siempre una transacción entre nosotros y el mundo”. Justo Villafañe en su libro 
Introducción a la teoría de la imagen, enuncia un hecho muy importante sobre la 
imagen: “La percepción y la representación visuales, responsables de la modelización 
icónica, se basan en una serie de mecanismos sui generis que confieren a la imagen esa 
especificad que la caracteriza y distingue de otro tipo de productos comunicativos”.61 
Entraríamos en los dos procesos específicos de la imagen, la percepción y la 
representación. Nos adentramos así, en el campo de la interpretación de la imagen: La 
semiología hace la distinción entre diferentes niveles de codificación de la imagen, los 
cuales interferirán en las interpretaciones según el dominio que de estos diferentes 
niveles de códigos tenga el destinatario para leer el sentido que contiene la imagen, 
desde los códigos universales que dependen de la percepción; los códigos de la 
analogía, ya más formalizados socialmente; otros, determinados por el contexto social. 
   La iconología, que estudia el sentido conceptual y simbólico de las obras de arte, se 
centra en la imagen artística, más conscientemente elaborada, más difícil y a la vez más 
plástica. A este respecto, Panofsky  concede especial interés a la idea, a la significación 
iconográfica, al valor expresivo de la obra de arte. 
  Jacques Aumont en su libro La imagen dice sobre esta escuela “La revolución 
iconológica consiste, pues, en considerar a contrapelo de los análisis anteriores, que 
todos los elementos de la obra de arte son simbólicos, en sentido amplio, es decir, que 
constituyen síntomas culturales reveladores del espíritu, de la esencia de una época, de 
un estilo, o de una escuela”. En Panofsky, para él, entrando ya en el tema concreto del 
libro Estudios sobre iconología, todo fenómeno social implica varios niveles de sentido, 
                                               
  61   Justo Villafañe, “La naturaleza de la imagen”, en Introducción a la teoría de la imagen, (prólogo de 
Antonio Lara), Madrid, Ediciones Pirámide, S. A. 1992, p. 31. Colección “Medios”. 
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y ha de ser leído en varios sentidos: un significado fáctico (referencial) y un significado 
expresivo, que se diferencia de éste por empatía (la reacción sensible del sujeto ante el 
hecho que ante él se presenta o sucede, a su vez, clasificándolos, en esta interpretación 
también en significados naturales o primarios porque son inmediatas y simultáneas; otra 
interpretación que es la del sentido, no sólo en nosotros sino teniendo en cuenta hábitos 
sociales y culturales del contexto en que el hecho surge, a esto lo llamamos significado 
“secundario o convencional”. La obra posee un significado individual que él llama 
“intrínseco” que nos daría unos caracteres permanentes, una personalidad del autor del 
hecho o de la obra que podríamos llamar respectivamente “conducta” o bien “carácter” 
o “estilo”. La lectura de las imágenes artísticas se realizarían según esta misma división: 
descripción pre-iconográfica que se mantiene dentro de los límites del mundo de los 
motivos. Los objetos y acciones cuya representación por líneas, colores y volúmenes 
constituyen el mundo de los motivos, pueden ser identificados (…) basándonos en 
nuestra experiencia práctica. Esta descripción pre-iconográfica de Panofsky, desde un 
punto de vista de una Teoría de la Imagen la de Villafañe sería el “esquema preicónico”: 
“De su análisis visual de la realidad (“el mundo de los motivos”), el emisor extrae un 
esquema preicónico que recoge los rasgos estructurales más relevantes del objeto de la 
representación. Esto es posible gracias a los mecanismos mentales de la percepción que 
dependen todos los mecanismos de selección de la realidad capaces de llevar a cabo 
operaciones de selección (“experiencia práctica”), abstracción y síntesis que permiten 
extraer de la realidad (“pueden ser identificadas”) los elementos o rasgos pertinentes de 
acuerdo con la intencionalidad de dicho emisor”.  Villafañe aludiendo a la Elaboración 
de un modelo de la Comunicación Visual  de los profesores A. Lara y  J. Perea (1980): 
“Todas las imágenes creadas admiten, además del impacto emocional que puedan 
producir, el análisis que ponga en evidencia no sólo la intencionalidad del realizador, 
sino los elementos que ha utilizado para conseguirla, como la composición, el color, la 
textura, el movimiento, la expresión del gesto, el ritmo, etcétera (pp. 24-25), tal como 
decía Panofsky (“los objetos y acciones cuya representación por líneas, colores y 
volúmenes…”). Este esquema preicónico supone, de alguna manera, el principio de la 
representación, cuyo proceso ha de culminar en la materialización de la imagen. Esto es 
importante para el cómic (bocetos en el cómic): “La estructura de tal esquema está 
íntimamente relacionada con esos primeros apuntes de composición que la mayoría de 
los pintores utilizan para iniciar una obra, o con ese encuadre imaginario que el 
fotógrafo busca para crear las relaciones plásticas acordes con sus objetivos” es lo que 
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más se parece a ese esquema preicónico, constituye la primera modelización de la 
realidad, que podemos aplicarlo a la técnica del cómic, un ejemplo, en Laura, la 
importancia que tiene para ella el encuadre fotográfico, es decir, “el encuadre 
imaginario que el fotógrafo busca para crear las relaciones plásticas acorde a sus 
objetivos” (Villafañe: 31). El desarrollo de la fotografía ayudó a los artistas a ir más allá 
en sus experimentos y exploraciones, según veremos en el estudio de la obra de Laura, 
Capítulo 2), en Laura, como declara, “La fotografía, al margen de interesarme como 
arte, me sirve de base documental”, es decir, utilizarlo de punto de partida a la hora de 
imaginar un escenario, si hacemos referencia a aspectos formales de la expresión 
iconográfica de los cómics, convenciones relativas al encuadre en cómic, perspectivas 
ópticas (los puntos de vista insólitos). “Entre estas imágenes materializadas y dicho 
esquema preicónico existen diversos grados de identidad (…) tales modificaciones no 
afectan generalmente a la estructura primaria de la obra sino, más bien, a determinados 
factores de composición tendentes a conseguir un enunciado visual más claro e 
identificado con el objetivo del artista”.  
  La idea de la que parte Villafañe refiriéndose a la modelización icónica de la realidad, 
lo dije antes, es que toda imagen posee un referente en la realidad independientemente 
de cuál sea su grado de iconicidad, su naturaleza o el medio que la produce.     
  Sin embargo, la idea de que toda imagen tiene su origen en lo real, puede resultar 
engañosa, si se utiliza como pretexto para reducir una de las características más 
importantes de la naturaleza icónica, la modelización de la realidad que supone dicha 
imagen a una simple escala (la escala implica siempre relación, los elementos escalares 
de la imagen, como veremos más adelante, al hablar del formato), que indique el grado 
de correspondencia entre una y otra. “Las imágenes constituyen modelos de realidad del 
mismo modo que la música o la literatura, por ejemplo. Sin embargo, la diferencia entre 
estas tres manifestaciones radica en la naturaleza de los procesos modelizados”, y aquí 
se refiere a los dos procesos visuales, responsables de la modelización icónica dan esa 
especificidad a la imagen y distingue de otros tipos de productos comunicativos. 
  El análisis iconográfico, que se ocupa de las imágenes históricas y alegorías, en vez de 
motivos, dice Panofsky, “presupone una familiaridad con temas o conceptos 
específicos, tal como han sido transmitidos a través de las fuentes literarias, hayan sido 
adquiridos por la lectura intencionada o por la tradición oral”. Hemos entrado en lo que 
llama Villafañe, “esquema icónico”, relacionamos a Panofsky con Villafañe, el segundo 
esquema que se refiere a la segunda operación modelizadora  icónica de la realidad. 
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Expresa que “todo proceso de síntesis visual es posible a partir de un buen número de 
conceptos visuales que el sujeto ha ido extrayendo de su entorno real desde los primeros 
estadios de su desarrollo cognitivo (…), una vez más, todo comienza por la percepción. 
El observador extrae de la imagen un esquema icónico, equivalente estructural de la 
realidad objetiva (no la figurativa) que representa y cuyos elementos son 
modelizaciones de los elementos reales, a partir de los cuales el observador procede 
mentalmente a identificar esas dos realidades, la objetiva y la figurativa (o modelizada), 
como si de dos plantillas superpuestas se tratase.  
  Como sigue Panofsky, los motivos, reconocidos, bien, como portadores de un 
significado secundario o convencional pueden ser llamados imágenes y las 
combinaciones de imágenes son lo que los antiguos teóricos del arte llamaron 
“invenzioni”; nosotros estamos acostumbrados a llamarlos historias o alegorías”. Al 
hacerlo así, -continúa Panofsky- relacionamos los motivos artísticos (composiciones) 
con temas o conceptos. Es el estadio iconográfico, que supone el conocimiento de los 
códigos tradicionales, para Panofsky, intencionales. Las relaciones que se establecen 
entre las diversas artes son verdaderamente complejas, en la historia del arte y su 
relación con la literatura y su fuente de inspiración literaria, como hace Panofsky, que 
estudia el sentido conceptual y simbólico de las obras de arte; de la misma manera los 
poetas han tenido sus propias teorías sobre pintura y preferencias sobre determinados 
pintores, haciendo hincapié en relacionar y estudiar sus gustos literarios y sus teorías. 
Así también, más hoy, la coordinación de las artes visuales (pintura, escultura, dibujo) y 
la arquitectura como una extensión, en el Modernismo y las Vanguardias: el arquitecto 
catalán Segré, reconocido internacionalmente, incorpora a sus estructuras 
arquitectónicas, influenciado por la pintura de Joan Miró, los colores puros: el rojo, el 
azul y amarillo. 
  Iconología-Panofsky-Villafañe: “En la representación visual existe multitud de 
iconografías que no son otra cosa que variaciones plásticas de un determinado tema, el 
sentido, es decir, el componente semántico, es el mismo y, sin embargo, hay que 
establecer diferencias entre las distintas manifestaciones iconográficas” (Panofsky). 
Tales diferencias se explican, básicamente, en función del concepto de “significación 
plástica” (Villafañe). La diferencia fundamental entre la significación de una y de otra 
hay que buscarla en la estructura compositiva de cada una de ellas. Como dirá Panofsky, 
unas líneas después. 
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  El “tema” o repertorio iconográfico en el sentido  que Panofsky le da al término, 
condiciona el formato de la imagen -por lo que el formato no siempre se impone al resto 
de los factores de la composición, en este caso él es el elemento afectado- produciendo 
la diferencia fundamental  de la significación plástica hay que buscarla en la estructura 
compositiva de esas variaciones iconográficas. En este sentido, las proporciones del 
formato condicionan de manera importante la composición de la imagen. El formato, 
dentro de una de esas dimensiones icónicas de la imagen, como es el cómic, el espacio 
plástico con la temporalidad que a él va asociada (estructura espacio-temporal), es el 
elemento escalar por excelencia de la imagen, hablamos unos párrafos más arriba, que 
la estructura de tal esquema está íntimamente relacionada con esos primeros apuntes de 
composición de un cuadro o la operación de encuadrar un objeto con una cámara. 
Supone una selección espacio-temporal, se diferencia del espacio estrictamente físico 
gracias a un encuadre definido por un formato (elementos escalares, estructura de 
relación, la tercera estructura de la imagen) en su seno se ponen en relación los 
elementos morfológicos (primera estructura de la imagen, de carácter espacial, su 
naturaleza espacial constituye la estructura en la que se basa el espacio plástico) y 
dinámicos (la segunda estructura de la imagen, temporal, la nauraleza dinámica de la 
imagen está íntimamente asociado al concepto de temporalidad: “La estructura de 
representación del tiempo real a través de la imagen” (Villafañe. Parte tercera. La 
Representación) frente a lo que ocurre en la realidad, la imagen sí es capaz de crear 
estructuras temporales, por tanto de producir significación, estas tres estructuras de la 
imagen, constituyen la estructura general de la imagen, que han de producir la 
significación plástica, “de todos los  aspectos que se integran en una imagen (estéticos, 
sociológicos, técnicos, etcétera.), es la importancia que tiene, dice Villafañe, el estudio 
de los elementos formales que componen la imagen, así como el del análisis de la 
significación que dichos elementos producen”. El formato es, en este sentido, el primer 
elemento icónico condicionante del resultado visual de la composición, la naturaleza 
que define  la estructura de relación de una imagen, es una opción plástica. La  
significación plástica surge de la cualificación que a través de la imagen se hace del 
orden visual; uno, entre otros, de los problemas que plantea Villafañe en su Teoría, al 
hablar del análisis, es el de la significación en las imágenes, hace una distinción clara 
entre los conceptos  de significación plástica y semántica de una imagen, el primero de 
estos conceptos implica adoptar una actitud particular ante el hecho plástico que es ante 
todo una imagen: basada en la consideración de los elementos icónicos como portadores 
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de un tipo de significación que no es susceptible de ser analizada semánticamente ni ser 
reducida a sentido; normalmente, en una imagen existen  asociados, dos tipos de 
significación: el sentido, o componente semántico (al que alude Panofsky) y la propia 
significación plástica de la imagen. Así, dice Villafañe: “este componente formal al que 
me refiero es, desde luego el menos desarrollado pese a ser, el más específico que nos 
va a dar “ese otro tipo de significación cuyo aislamiento es el objetivo primordial de la 
Teoría de la Imagen en lo que se refiere al análisis icónico”. Pero la imagen además 
puede producir también una cualificación del sentido que ella misma vehicula pudiendo 
alterar la propia semántica de dicha imagen, como expresa Panofsky: “porque su sentido 
semántico ha variado (…) de los que hay que dar razón, apoyándose en “la 
documentación visual”, y textual, etc..”, según veremos más adelante, mediante 
determinados recursos exclusivamente icónicos, a los que hice referencia al inicio de 
este capítulo: (angulaciones de cámara, tamaño del cuadro, formato, proporciones, etc.), 
son aspectos formales de la imagen (Villafañe: 171). La consideración de la “puesta en 
escena”, su influencia en el sentido de la imagen e insistir –dice Villafañe- sobre la 
importancia de los elementos formales de la composición.  
  Si tomamos, o ponemos como ejemplo, nuevamente, un componente formal, “el 
formato”, y retomando a Panofsky: “El “tema” o repertorio iconográfico, “condiciona el 
formato” de la imagen”. Desde un punto de vista plástico, lo dije antes, las proporciones 
del formato condicionan de manera importante la composición de la imagen; los 
formatos de ratio corto –próximos al cuadrado- son fundamentalmente descriptivos. La 
narración, que vengo asociando a la secuencialidad, requiere, al menos idealmente, 
formatos largos en los que sea posible crear direcciones, ritmos, compartimentaciones 
espaciales, etcétera.  
  Tomándola, la Teoría de la Imagen, como disciplina específica en el estudio del 
análisis icónico en una de sus dimensiones icónicas como es el cómic en relación con 
las artes narrativas, el  cine (y también el teatro, basado en la secuencia), como otra de 
sus dimensiones icónicas, (sabiendo lo que tanto el cine como el cómic deben al teatro), 
la novela, ha sido de mi interés, dentro de esta reflexión, allegar otro estudio (Mitry, 
1963, Estética y psicología del cine. Vol. 1. “Las estructuras”), al que haré referencia 
más adelante. Repertorios de convenciones y articulaciones, técnicas narrativas, 
convenciones relativas al montaje, la sintaxis de la secuencia, ambos medios, el cine y 
el cómic, se basan en una estructura temporal de secuencia (naturaleza narrativa), la 
articulación sintáctica de diversas unidades espacio-temporales, la realización del cine 
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mediante imágenes móviles y el cómic a través de imágenes fijas, a este respecto, los 
historietistas en el apartado de la iconografía utilizan convenciones relativas a los 
encuadres, gestuario, perspectivas ópticas (los puntos de vista insólitos), distorsión de la 
realidad, descomposición del movimiento, el cómic es muy representativo en su forma 
de abordarlo; el encuadre, por ejemplo, para Laura, es muy importante, la evolución de 
la cámara portátil y de la instantánea ayudó a descubrir la improvisación de las vistas 
fortuitas y los ángulos de visión inesperados, tal como se observa en muchas de sus 
historietas (El balcón, Tobermory). Entre las técnicas narrativas, “las convenciones 
relativas al montaje de las viñetas: el  montaje (puesta en página, secuencias de viñetas, 
viñetas-detalle, raccords, solapamientos, split panel), al paso del tiempo, acciones 
paralelas, al flash-bach, el zoom (Gasca y Gubern, 1988: 588); algunas de estas técnicas, 
procedentes también de la literatura. La mayoría de las técnicas narrativas que 
conforman la teoría del montaje del cinematográfico puede ser aplicado al cómic: su 
constitución mediante operaciones de montaje que consiste en la articulación de 
distintos espacio-temporales significativos (en relación con Mitry, 1978. “Las 
estructuras”). 
 
   Hablamos de las varias relaciones que las imágenes mantienen con sus objetos de 
referencia. Es decir, existen diversas formas de modelización: la modelización 
representativa, la simbólica y la convencional. Lo llama Villafañe “La realidad 
modelizada”. Como  aclara, Arnheim, no se refiere a que existan tres clases de 
imágenes. Describen, más bien, tres funciones que las imágenes cumplen (o tres formas 
de modelización o tres funciones icónicas), no obstante, es frecuente que una misma 
imagen, cumpla al mismo tiempo, más de una función.  En Arnheim (1998: 151) dice: 
“Una representación es un enunciado sobre las cualidades visuales, y un tal enunciado 
puede ser completo a cualquier nivel de abstracción”. Hablamos de una modelización 
representativa si la imagen que sustituye a la realidad lo hace de forma analógica 
(homologación figurativa entre la forma visual y el concepto visual correspondiente, 
analogía (Villafañe: 36); en este sentido, entre la imagen y la realidad existe una 
correspondencia estructural que puede ser variable en cuanto a la iconicidad. Cumple su 
función mediante la captación y evidenciación de alguna cualidad pertinente.  De este 
modo “la abstracción es un medio por el cual la representación interpreta lo que retrata”. 
Una caricatura se percibe exactamente al nivel en que fue dibujada. Su vigorosa 
vivacidad no deriva de complementos introducidos por el observador, sino, por el 
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contrario, es posibilitada por la intensa dinámica visual de la línea y el color 
simplificados. Una historieta como Tobermory (1999, véase Imagen derecha) de Laura 
con un guión adaptado del cuento de Saki. Dado que esta historieta es de humor, el 
dibujo trata la caricatura, lo grotesco, las deformaciones cómicas, en un grafismo que 
imprime a la narración un carácter onírico mediante la técnica de representación de 
ópticas deformantes, en una lectura cinematográfica de planos, de puntos de vista 
coherentes y de cámara cinematográfica y no como como viñetas aisladas y de 
concepto, consiguiendo una mayor fluídez de lectura. Éste es uno de sus álbumes de 
chistes observándose un acercamiento al underground y al Punk propio de los años 80 y 
90. 
  El formato de la imagen es un factor que afecta a la temporalidad de ésta, es, pues, el 
primer factor que condiciona las relaciones espaciales de los componentes de una 
imagen, principalmente los de forma, tamaño y ubicación. Por eso los historietistas 
investigan las opciones del formato: viendo como la elección del formato y dimensiones 
de las viñetas, es algo que no puede ser indiferente, es el primer factor que condiciona el 
orden de los elementos icónicos, o lo que es lo mismo, de su composición. Winsor 
McCay, tenía ya una dimensión  sui generis de los medios visuales: panorámica, oval, 
rectangular, consiguiendo composiciones dinámicas, viñetas arquitectónicas como en 
Little Nemo in Slumberland  (las proporciones de los espacios y de los volúmenes eso es 
algo a lo que nunca puede renunciar la arquitectura).  
   
 
 
   









 “La nueva manifestación del orden icónico se basa en la elección y posterior 
articulación de tres opciones representativas, una espacial, otra temporal y una tercera 
que relaciona las dos anteriores” (Villafañe). Estas tres estructuras constituyen la 
estructura general de la imagen a la que va asociada, como ya se ha dicho, la 
significación plástica. Así, nos da su primera aproximación a una definición de 
significación plástica: “La suma de todas las relaciones producidas por los elementos 
icónicos organizados en estructuras según un principio de orden, al margen del sentido 
del que, ocasionalmente, la imagen es portadora” (Capítulo 8 “Concepto de orden 
icónico”(172).  
  Asimismo, la profundidad espacial puede cumplir, no obstante, en los formatos cortos, 
todas estas funciones plásticas, porque no hay que olvidar que el espacio icónico no se 
constriñe a la bidimensionalidad del soporte. La constancia de tamaño es un hecho 
psicofísico que tiene un importante valor plástico. Villafañe basándose en Arnheim 
expresa:  “(…) la disminución del tamaño relativo de un objeto al aumentar la distancia 
es un principio psicofísico absolutamente demostrado, (…) ya que su disminución 
relativa la entendemos, perceptivamente, como un cambio de distancia y nunca de 
tamaño”.  Y dice, Arnheim (1979, 306) lo explica claramente:  
 
  Cuando en una película de dibujos animados se ve expandirse un disco pequeño, la 
percepción ha de elegir entre mantener constante la distancia y registrar un cambio de 
tamaño, o mantener constante el tamaño y cambiar la distancia. Sopesando estos dos 
factores de simplicidad, la percepción opta por la segunda alternativa: transforma el 
gradiente de distancia. 
 
  Y esto es lo que nos dice Arnheim (2001: 278-279) en “Los gradientes crean 
profundidad”. James J. Gibson, expresa  Arnheim, fue el primero en llamar la atención 
sobre el poder de los gradientes para crear profundidad, un gradiente, “es un aumento o 
disminución gradual de alguna cualidad perceptual en el espacio y en el tiempo 
(Arnheim: 278). Así, la mayor parte de las imágenes fijas son bidimensionales y, en su 
mayoría, su espacio pretende ser tridimensional utilizando para ello cualquier opción 
representativa basada en la proyección; en este tipo de representaciones proyectivas, el 
gradiente de tamaño es uno de los primeros procedimientos más simples utilizados 
dentro de la composición para representar gráficamente la profundidad que físicamente 
la imagen no tiene. Para toda narración es más idónea, estructuralmente, una imagen 
secuencial que una aislada, como son en principio la mayoría de las obras pictóricas, 
más adecuadas para cumplir funciones descriptivas. (En el análisis “sin sentido” que 
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constituye su objetivo último, última parte de este libro, Villafañe basándose en un 
ejemplo del arte, el Guernica de Picasso, la ratio del formato del cuadro nos anticipa la 
naturaleza narrativa que posteriormente constituirá una de las características plásticas 
más notables del Guernica, resulta ser una imagen secuencializada gracias a una 
estructura tríptica de la composición y a sus elementos temporales, las direcciones de la 
imagen (fundamentalmente las direcciones de escena). Cuatro hechos que las generaban 
en la imagen fija-aislada, las miradas, la atracción de objetos o elementos entre sí, el 
formato y la propia estructura de la composición, La dirección principal privilegia la 
ubicación de la cabeza del toro (posición privilegiada de la composición). Es una 
composición equilibrada dinámicamente (Villafañe: 223). ¿Qué hace que el Guernica 
resulte una composición equilibrada dinámicamente? Este análisis puede ser 
completado por Arnheim (379), las fuerzas representadas en una pintura están definidas 
primordialmente por el espacio. La dirección, la forma, el tamaño y la ubicación de las 
formas portadoras de esas fuerzas son las que determinan dónde se aplican éstas, hacia 
dónde van, cuán intensas son. La extensión de espacio y sus rasgos estructurales –su 
centro, por ejemplo- sirven de marco de referencia para caracterización de fuerzas.  
   
  La formulación de unos criterios específicos demuestran que las imágenes pueden ser 
clasificadas para estudiar después los elementos que vehículan lo más específico, su 
naturaleza icónica: su esencia, “lo permanente e invariable en ellas” a través de los tres 
hechos (invariantes) que constituyen la naturaleza icónica (el objeto científico de su 
Teoría de la Imagen): “Una imagen supone primariamente: una selección de la realidad; 
un repertorio de elementos fácticos; una sintaxis”. Estudiamos los dos procesos 
(perceptivo y representativo) responsables de la formalización de estos tres hechos 
específicos de la naturaleza icónica de la imagen. 
 
     6.2.2. La definición estructural de la imagen. Tipos de articulación  
            6.2.2.1. Las dos dimensiones icónicas de la representación visual de la 
realidad: el espacio y el tiempo                  
  Las dos estructuras cualitativas de la imagen como nuevos elementos de definición 
icónica, al margen de la tercera estructura, que configura la tercera estructura de la 
imagen, es la de relación, constituída por los elementos escalares de la imagen, de la 
cual no es posible establecer categorías significativas. De esta combinación de los tres 
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tipos de elementos icónicos, y mediante la composición correcta de los mismos surgen 
las relaciones plásticas responsables de la significación de la imagen, -al existir ahora 
una estructura espacio-temporal, resultado de la ordenación sintáctica de esos 
elementos, se manifiesta a través de las estructuras icónicas y la articulación de éstas: la 
articulación sintáctica de los elementos plásticos formando estructuras, constituye, 
asimismo, el terce hecho específico de la naturaleza icónica: una sintaxis. ( Capítulo 8 
“La síntesis icónica. Concepto de orden icónico”, Villafañe: 166).  
  La referencia a la temporalidad o estructura temporal de la imagen, entre los criterios 
temporales más importantes, hay dos formas de temporalidad icónica que originan dos 
tipos de imágenes diferentes: existen dos alternativas la simultaneidad o la secuencia 
temporal, lo que origina imágenes aisladas (naturaleza descriptiva) o secuenciales 
(naturaleza fundamentalmente narrativa).   
  Así pues, y esto es importante para el cómic: es cierto que existen imágenes más útiles 
que otras para cumplir ciertas funciones, la razón de esta diferencia, es de carácter 
espacial. Buscando ese modelo de realidad que constituye toda imagen “la realidad tiene 
por encima de todas sus características una predominante: la dinamicidad, referidos 
aquellos elementos que tienen una presencia real y material dentro de la imagen 
elementos morfológicos (punto, línea, color, textura, plano, forma), elementos que 
mediante sus relaciones crean un espacio al cual quedan ineludiblemente asociados, 
primera estructura de la imagen, tienen una naturaleza espacial y cumplen una función 
plástica determinada, pero el valor de significación sólo lo obtiene cuando se inscribe en 
el contexto plástico de la composición.  
 
    Lo que voy a decir a continuación interesa para nuestras imágenes secuenciales. 
Según expresé, cuando hablamos de la modelización de la realidad: “El tiempo de la 
imagen es una modelización del real: aquél se basa en éste, pero ambos son diferentes, 
el tiempo real no es significante, la temporalidad sí. De los diversos modos en los que la 
temporalidad modeliza el tiempo real surgen imágenes diferentes” Villafañe: 138). La 
naturaleza dinámica de la imagen está íntimamente asociado al concepto de 
temporalidad, definido antes. Ésta constituye la segunda estructura icónica, que 
articulada con la espacial y la de relación, elementos escalares (dimensión, formato, 
escala y proporción), es a partir de su ordenación sintáctica, formando estructuras que a 
su vez también se articulan entre ellas, cuando se produce la significación plástica que 
toda imagen posee, nos conduce a los mecanismos y fórmulas de composición icónica, 
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su sintaxis: la articulación sintáctica de los elementos plásticos formando estructuras: el 
espacio de la imagen, su estructura temporal o los procesos sintácticos, válidos para el 
cine y el cómic. Cómo funciona esta temporalidad: hablamos de función: los elementos 
morfológicos necesitan ser activados -para crear esa estructura temporal progresiva, 
necesita una suerte de dinamicidad, la temporalidad como toda estructura necesita unos 
elementos de articulación, y esto lo posibilita los elementos dinámicos. “Si en  la 
representación icónica del tiempo se pretende reconstruir el esquema temporal de la 
realidad (la sucesión, no implica un orden sintáctico, tan sólo existe un orden lineal), 
dotándolo de una significación que no tiene, las imágenes serán secuenciales”;  si, por el 
contrario, se opta por la abstracción del tiempo real, éstas serán aisladas. A este 
respecto, explicar los conceptos de secuencia y simultaneidad es lo mismo que explicar 
la naturaleza temporal de las imágenes secuenciales y de las aisladas, y en ambos casos 
es necesario ya integrar en una misma unidad los conceptos de espacio y tiempo” 
(Villafañe: 139). 
 
    6.2.3. La narratividad en el cómic 
             6.2.3.1. La sintaxis de la secuencia  
     
  La sintaxis de la secuencia: tipos de articulación, el espacio de la imagen, su estructura 
temporal o los procesos sintácticos del montaje, válidos para el cine y el cómic. La 
temporalidad, como toda estructura, exige un orden, entendido éste, como una 
articulación sintáctica de diversas unidades espacio-temporales. Aclara Genette que  el 
suceso desde el momento en que pertenece al cuento, ocurre “antes de” o “después de”. 
Hay dos formas de temporalidad icónica, basada en la secuencia y otra por 
simultaneidad, dan dos clases de imágenes diferentes, según vimos: Las imágenes 
secuenciales se basan en una estructura temporal de secuencia. La temporalidad por 
secuencia, articulación sintáctica, ésta se basa en la ordenación de diferentes espacios 
que configuran en su conjunto una estructura espacial variable, naturaleza 
fundamentalmente narrativa), el tiempo es discontinuo y elíptico; el orden temporal de 
las imágenes fijas-aisladas está basada en temporalidad por simultaneidad (naturaleza 
descriptiva), una temporalidad específica de estas imágenes, en una misma unidad 
espacial hay que crear diversas unidades temporales (un ejemplo citado, El Guernica), 
es decir, para que en su seno puedan constituirse unidades temporales diferentes, la 
204 
 
estructura temporal depende del espacio figurativo en estas imágenes, (la equipotencia 
entre los parámetros espacial y temporal de las secuenciales,  dice Villafañe, que es el 
hecho más significativo de estas imágenes, no exite en la imagen fija-aislada); en un 
medio espacial como el de la imagen fija-aislada (el de la pintura) en el que no es 
posible esa progresión natural que supone, por ejemplo la temporalidad de una imagen 
secuencial, es necesario que sean los elementos espaciales (morfológicos) contenidos en 
un marco cerrado los que creen dicha progresión. Las fórmulas de composición de 
ambos tipos de imágenes son diferentes, siendo la razón de esta diferencia de carácter 
espacial. Pero como dije antes, estos elementos morfológicos no crean con su mera 
presencia, esa estructura temporal progresiva, para ello necesitan ser activados, y esta 
función, es precisamente la que cumplen los elementos dinámicos de la imagen. Dentro 
de estos planteamientos: ¿cómo es posible entonces –se plantea Villafañe- una 
temporalidad asociada a un espacio invariable como el de las imágenes aisladas, 
siguiendo con la exposición de Villafañe, la respuesta supone “la explicación del 
concepto de simultaneidad, o lo que es lo mismo, la justificación de la existencia de una 
temporalidad específica de las imágenes aisladas” (Villafañe: 142-143); se fundamenta 
por la presencia en las mismas de los elementos dinámicos (tensión, ritmo) los cuales 
están asociados a dicha temporalidad.   
  Por lo tanto,  al poseer la imagen aislada un espacio único y permanente, hemos visto 
que existe una tercera fórmula temporal que posibilita una ordenación de los elementos 
espaciales y temporales en un mismo espacio. Así el hecho, como ya dijimos, que mejor 
define la temporalidad de las imágenes fijas-aisladas es su dependencia de su estructura 
espacial. Para ello se cuenta con unos hechos específicos que definen esta clase de 
temporalidad en este tipo de imágenes (válidos para las imágenes secuenciales y 
aisladas: 
  Cómo se producen: obedece a unos factores como: formato, ritmo y direcciones (de 
escena y de lectura), la puesta en escena, o la fórmula de representación que se adopte, 
también producen temporalidad en la imagen. “Es evidente que son las direcciones de 
escena las responsables de las de lectura, y éstas, a su vez, consituyen en muchas 
imágenes el mecanismo del que depende la objetivación del orden compositivo de los 
elementos plásticos” (Villafañe: 145), asímismo, las tensiones producidas por los 
agentes plásticos (las proporciones, la forma) producen temporalidad, la tensión y el 
ritmo ( sobre el que me detendré más adelante en relación con Mitry) como elementos 
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dinámicos de la imagen fija “es la variable dinámica de las imágenes fijas, cumple la 
misma función que las imágenes móviles.  
 
  Con estas dos formas de temporalidad icónica he trabajado en el ánalis de la obra de 
Laura, pero dentro de una narración secuencial basada en una estructura temporal de 
secuencia, en las fijas- aisladas el orden temporal basado en simultaneidad. Como he 
señalado, una de las características que diferencian a este tipo de imágenes, estriba en la 
estructura espacial, un espacio permanente y cerrado en la imagen aislada, frente a un 
espacio cambiante y abierto en la imagen secuencial, traspasar las fronteras del cuadro 
(Mitry), el fuera de campo de la imagen secuencial frente al de la imagen aislada.  Por 
lo que hay que hacer, sin embargo, ciertas matizaciones al respecto que hace referencia 
a la forma de trabajar en historietea de la autora, en Laura, en su forma de trabajar en 
cómic, es muy importante lo que se dice, la cuestión literaria y su estrecha relación con 
la imagen seriada; pero la viñeta en Laura no es tampoco el cuadro cerrado de la pintura 
o la ilustración porque se haya inmersa en una narración secuencial, relato-imagen 
(relato-icónico), la función comunicativa de la diégesis en la imagen secuencial, en las 
que la función narrativa es la dominante, que es lo que  me interesa en Laura, pero sí 
supone la viñeta una acumulación de sentidos, de ideas, de saltos dentro y fuera del 
contexto de la secuencia narrativa, como imágenes detenidas “un” tiempo por comas y 
por una puntuación (casi “musical”) que requiere por parte del lector, una meditación. 
 
 
Imagen fija. Viñeta 1 apaisada, página 9, del álbum de Laura y novela-guión de Lo Duca (1989). 
Ediciones La Cúpula. 
  
  Como ya expliqué (Imagen 11, pág. 101, “Muestra”, viñeta 1 apaisada), en un ejemplo 
tomado del álbum de Laura El toro blanco y novela-guión de Lo Duca (1989). En esta 
puesta en página (viñetas apaisadas): la viñeta 1, es una investigación basada en los 
experimentos para plasmar la impresión del movimiento trabajando con imágenes fijas, 
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en una sóla viñeta apaisada más funcional para lo que quiere representar, siguiendo las 
directrices de la fotografía y pintura futurista, mediante la descomposición y plasmación 
del movimiento de la figura cuya movilidad desea expresarse en contornos múltiples, 
que recuerda el famoso cuadro de Marcel Duchamp Nu descendant un escalier (1912) 
(ensayado ya en la historieta Selvaggia y los pájaros (trilogía), El Víbora), tema, por 
otro lado,  que entra en el campo de investigación de Laura: estudiar lentitud de la 
viñeta en secuencia más lenta que la del movimiento de izquierda a derecha, las 
direcciones de escena marca la temporalidad, el brazo de la figura sobre fondo gris, 
marcando también la estructura interna de la composición, la artista representa fases 
consecutivas de la acción en diferentes partes de la figura (como se aprecia en la 
imagen), consiguiendo mediante este procedimiento una gran expresividad plástica. 
     
  Como he señalado, el espacio es permante y cerrado en las fijas-aisladas, en el espacio 
de estas imágenes, los elementos morfológicos están organizados unos en función de los 
otros, pero todas las relaciones plásticas que crean no trascienden el espacio acotado por 
el cuadro de las imágenes; por el contrario, en las secuenciales, éste es cambiante y 
además se prolonga, al menos fenoménicamente, más allá de los límites físicos del 
cuadro (relación con Mitry, Psicologie du cinéma. Las estructuras. Vol. 1, 1978: 191) 
expresa: “Se convendría ante todo en que la imagen fílmica se diferencia esencialmente 
de la foto o la pintura en que nunca se produce sola, y que no obtiene generalmente su 
valor sino a partir de la sucesión de la que forma parte. Raramente significa por sí 
misma y, debido a ello, no concentra la atención sobre sus solas estructuras. No 
devuelve a éstas al interior del cuadro, no está “centrada” como un cuadro”. 
  Remitiéndome, a esas dos dimensiones icónicas, el cine y el cómic, (Villafañe: 145) 
refiriéndose a las direcciones de escena, en la imagen móvil, en la imagen secuencial y 
por último en la imagen fija-aislada, hace esta distinción: 
 
  En una imagen móvil, por ejemplo, las direcciones de escena pueden ser creadas por el 
propio movimiento de un objeto; en este caso, la temporalidad que implica la dirección 
dependerá de un elemento dinámico. Si la imagen es secuencial, la dirección de escena 
puede depender de la distinta ubicación de un elemento en varios espacios diferentes; la 
temporalidad aquí dependerá de una articulación espacio-temporal particular. 
  En la imagen fija-aislada, una vez más, toda posibilidad de crear direcciones dentro de 




  Las direcciones de la imagen, esto es importante, respecto a la forma de trabajar en 
historieta en Laura, y para el cómic en general. En la imagen figurativa existen mil 
recursos para producir direcciones de escena representadas (el brazo extendido de un 
personaje, la perspectiva, etcétera, o inducidas (la mirada de ese mismo personaje, la 
ubicación de dos objetos equidistantes del centro de la composición, etcétera). En la 
imagen abstracta, como hemos visto también en Laura, los recursos son menores, pero 
también existen (la atracción de masas de tamaño diferente, los gradientes cromáticos, 
que se observan en algunas de sus historietas, etcétera). 
    
  Gracias a la total libertad que otorga el grafismo del cómic, un enorme campo abierto 
para la investigación que no es posible en el cine (necesita de un utillaje técnico más 
complicado). El dibujante de cómic puede obtener los más audaces puntos de vista 
recurriendo únicamente a su imaginación. Ni la fotografía ni el cine llegarían tan lejos, a 
pesar del utillaje técnico ( los “cuadros”, empezaron a ser sustituidos por los planos. Era 
preciso evitar las retomas, las repeticiones torpes), objetivo de gran angular que 
enfatizan las perspectivas e inclinan las líneas verticales. Convenciones originales, y 
otras compartidas con el cine, con el teatro y muchas provenientes también de la técnica 
narrativa de la literatura y de la historia del arte y sus vinculaciones con los Medios 
Visuales, y más hoy, la coordinación de las artes visuales. Laura Pérez Vernetti-Blina es 
un claro ejemplo de estas vinculaciones, según hemos estudiado en relación al objeto de 
mi investigación, a través de su trayectoria artística. 
  En el arte y en la comunicación visual aplicada en general, se encuentran ejemplos 
muy complejos; pero el fundamento de todos ellos es siempre el mismo: “la imagen 
posee una capacidad estructural de representación y ofrece, asimismo, opciones muy 
diversas para restablecer o no el orden visual de la realidad; la elección sólo depende del 
creador de la imagen” (Villafañe: 168). 
 
    6.2.4. La síntesis icónica: La estructura general de la imagen 
             6.2.4.1. La estructura icónica. La composición de la imagen: el concepto de 
significación plástica  
    La tercera división, de Panofsky, nos lleva a la interpretación de la significación 
intrínseca o contenido (“métodos compositivos” y por la “significación iconográfica”, 
procedimientos técnicos) que trata de los valores “simbólicos”, según la interpretación 
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que hace del símbolo Ernst Cassirer, en su Filosofía de las formas simbólicas, en vez de 
con imágenes, historias y alegorías, requiere algo más que el conocimiento de temas o 
conceptos específicos, tal como lo transmiten las fuentes literarias. El principio esencial, 
es, pues, que la semejanza de un motivo o atributo no comporta siempre la misma 
significación porque su sentido semántico ha variado merced a cambios sociales, 
culturales, históricos, en una palabra, de los que hay que dar razón, apoyándose en la 
documentación visual y textual, etc., que puede ayudarnos, (es el terreno de la 
iconología,  situada en un plano más profundo que la iconografía misma), (…) y “que 
dan significado incluso a las disposiciones formales y a los procedimientos técnicos 
empleados”. Desde esta perspectiva, “La estructura icónica” enuncia Villafañe el 
concepto de significación plástica: dos niveles de significación: en dos sintaxis: busca la 
estructura general de la imagen: una espacial, temporal y la de relación, a la que va 
asociada la significación plástica: la respuesta perceptual organizada. Así, un hecho que, 
sin duda, es el que  mejor explica el concepto de significación plástica, son los 
repertorios iconográficos (Panofsky) variaciones plásticas distintas variaciones 
iconográficas pese a que el componente semántico sea el mismo; el segundo nivel, 
depende de la estructura de representación que se elija, en relación con Villafañe, la 
posibilidad de representar la realidad a través de: una sola imagen aislada o de hacerlo 
mediante varias imágenes secuencializadas. Vemos cómo para hacer la valoración  de 
este componente formal de significación plástica de una imagen, el análisis específico 
que tenga en cuenta las variables formales, aquellas de las que depende este tipo de 
significación específica y desconectada de otros componentes de la imagen. Si 
retomamos la definición de representación para la cual Villafañe parte de Arnheim: “La 
suma de dos esquemas uno perceptual otro icónico. Éste se identifica con la estructura 
de la imagen constituida naturalmente por las tres estructuras icónicas: espacio, 
temporalidad y relación”. La articulación sintáctica de los elementos plásticos formando 
estructuras, termina con la estructura de relación, los elementos escalares (constituye el 
tercer hecho específico de la imagen, una sintaxis) cada uno de estos elementos cumplen 
una funciones plásticas determinadas, pero el valor de significación sólo lo obtienen 
cuando se inscriben en el contexto plástico de la composición. Es a partir de su 
ordenación sintáctica, formando estructuras que a su vez también se articulan entre 
ellas, cuando se produce la significación plástica cuyo aislamiento y análisis es el 
objetivo último de la teoría (“La síntesis icónica”, cap. 8). Villafañe (172) lo expresa 
con claridad: “No se trata de reducir la imagen a sentido como pretende, por ejemplo, la 
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semiótica, ni de explicitar las claves estéticas, las variables de estilo o el lugar y la 
época en los que se ha producido la imagen, como harían la Teoría y la Historia del 
Arte; no se puede valorar tampoco, la imagen como un producto genérico de la 
comunicación humana. Si el objetivo es analizar la significación plástica, sólo un 
método basado en aquellas variables de las que ésta depende será útil para ello”. El 
formato, posee una marcada naturaleza cuantitativa, lo que no menoscaba, en absoluto, 
su influencia en el resultado de la imagen ni la posibilidad de ser analizado, asimismo, 
desde un punto de vista formal: un agente plástico de naturaleza estrictamente 
cuantitativa como el tamaño (otro de los elementos escalares de la imagen) puede 
arruinar el resultado de una imagen si no es convenientemente utilizado.  Como dice en 
este texto el historiador Panofsky: 
 
  De la misma forma que fue imposible para la Edad Media elaborar el moderno sistema 
de perspectiva, que está basado en la comprobación de una determinada distancia entre 
el ojo y el objeto capacitando al artista para evocar imágenes comprensibles y 
coherentes de las cosas visibles, igualmente era imposible para ellos alcanzar la idea 
moderna de la historia, que se basa en la comprensión de una distancia intelectual entre 
el presente y el pasado, y con ella se permite al investigador construir conceptos 
comprensivos y coherentes de periodos ya pasados. 62 
 
  Métodos: Interpretaciones de los objetivos de esta teoría frente a los criterios analíticos 
de las que define Villafañe como metodologías no específicas, atiende primariamente 
respecto a la Teoría de la Imagen la consideración de aquellas variables que desde una 
perspectiva como la de la Teoría de la Imagen deberían ser más pertinentes. No se trata 
de sustituir la Historia del Arte por una Teoría de la Imagen y, mucho menos, de 
intentar perfeccionar aquélla: “Las dos disciplinas poseen ámbitos de trabajo 
específicos, los cuales, además, coinciden en muchas ocasiones”. Como hemos 
comprobado en la interrelación intelectual que he establecido entre Iconología de 
Panofsky y la Teoría de la Imagen de Villafañe, hay concomitancias de investigación en 
ambos estudios. Lo que sí afirma Villafañe, y aquí plantea otro de los problemas en el 
análisis icónico, al hacer mención a la Historia del Arte, se refiere el estudio diacrónico 
de los sistemas de representación visual,Villafañe, lo explica con claridad: “La Historia 
del Arte no hace hincapié en la diacronía representativa, más pendiente de la evolución 
social que de la propia diacronía representativa”. Atendiendo a los sistemas de 
representación (Renacimiento y Barroco), las claves de la evolución representativa, que 
                                               
  62   Edwin Panofsky, Estudios sobre iconología, (prólogo de Enrique Lafuente Ferrari), Madrid, Alianza 
Universidad, 1992, p. 35, : il. bl. y n. 
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son fundamentalmente plásticas, en relación a metodologías no específicas de los 
teóricos del arte, los cuales no justifican por qué la estructura plástica  y visual del 
barroco es más dinámica que la renacentista cuando al analizar los elementos icónicos 
básicos de ambos sistemas de representación, el barroco supone la opción por formas 
tensas (la tensión es uno de los elementos dinámicos de la imagen), en contraposición 
con las formas atensas del renacimiento). Y esto lo saben muy bien los historietistas: 
que una manera de producir tensión es alterar las proporciones (la proporción es uno de 
los cuatro elementos escalares de la imagen), y en este sentido, las formas circulares y 
cuadradas del renacimiento son sustituídas en el barroco por otras ovaladas y 
rectanguales, sin duda más dinámicas. Necesario es referirse, según vemos, que en 
función de las características dinámicas formales de la imagen, éstas pueden dividirse 
en estáticas (son atensas, en las que no se producen tensiones en su seno); o dinámicas 
(al contrario de las anteriores, en las que existe tensión). Y esto es interesante para la 
puesta en página y el diseño de las viñetas de los autores de cómic, en Laura es muy 
importante, así como para el estudio de la evolución de una obra, de estilo, de análisis 
iconográfico de un autor. 
  Un ejemplo que ilustrara de lo que venimos hablando, la historieta Al centre del 
laberint (1987) de Laura y guión adaptado de la escritora Mercedes Abad, la primera 
puesta en página presenta un encuadre de un plano general frontal, se plantea una 
innovación: su propuesta es jugar con el formato de la viñeta: la puesta en página viene 
introducida por una primera viñeta que constituye un cartucho rectangular introductorio 
del título de la historieta adornado con un dibujo característico de la estética de las 
revistas de los años veinte, presentando a continuación un encuadre en un plano general 
frontal del edificio englobado en un formato circular, del Parque del Laberinto de 
Barcelona ( estudio de la arquitectura de principios de siglo). es una propuesta en la que 
le interesa inventar nuevos formatos estableciendo un juego de formas de las viñetas 
para romper rigideces: formato de las viñetas rectangulares, redondas, ovaladas, 
también punteado ovalado, romboidal, sin duda más dinámicas para el proyecto de la 
historieta (álbum colectivo) en la que tenía que presentar una zona de la ciudad de 
Barcelona en una época determinada, eligiendo los años 20, se basa en el estudio de la 
arquitectura de la época.           
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Al centre del Laberint. Laura y guión adaptado de la escritora Mercedes Abad. 
 
  Observamos, en esta aproximación, en mi interés de estudio, semejanzas de 
investigación, como es el caso entre Estudios de Iconología de Panofsky e Introducción 
a una Teoría de la Imagen de Villafañe, en la que he deducido que se ha basado 
también para la configuración de su teoría, hay formas de investigar coincidentes entre 
ellos, según he dejado demostrado. Dado el enorme campo abierto que significa el 
universo de la imagen me he basado en el desarrollo del libro reflexionando 
sucintamente sus principales coordenadas, siguiendo una línea en determinados 
aspectos de los proceos de la Comunicación Visual, hay concomitancias entre ambas 
“dan lugar a unas posibilidades expresivas de cada uno de los medios que las producen” 
(Villafañe), que ha fundamentado mi estudio sobre una de esas dimensiones icónicas: el 
cómic “uno de los medios de expresión más característicos de la cultura 
contemporánea” (Gubern, 1972).  
  La Teoría de la Imagen parte de una definición precisa de su objeto científico, lo cual 
posibilita y requiere un estudio sectorial: la naturaleza icónica, ofreciendo una serie de 
conceptos básicos sobre determinados aspectos de la imagen, necesario para un mejor 
entendimiento de lo que significa la Teoría de la Imagen como disciplina específica en 
el estudio y análisis icónico. Conjunto de criterios que permiten reducir esta inmensa 
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variedad (como él mismo aclara) que significa el universo de la imagen, a un conjunto 
de categorías, siguiendo el pensamiento de Arnheim, el cual, con sus estudios 
específicos llenó ese hueco de vacío –en las áreas del espacio, la expresión y el 
movimiento procediendo constantemente de los esquemas percibidos al significado que 
transmiten. Aplicando a las artes visuales un conjunto de principios científicos que en lo 
esencial se dedujeron de experimentos configurados por la percepción sensorial,  a 
través de la teoría y la práctica de la Gestalt (en alemán “forma”). Desde los Medios 
Visuales (pintura, escultura, dibujo) desde sus inicios la psicología de la Gestalt  tuvo 
un parentesco con el  arte. Los escritos de: Max Wertheim, Wolfgang Köhler y Kurt 
Koffka, en los que se basa también Villafañe para la configuración de la Teoría de la 
Imagen. Mucha de la experimentación posterior de los teóricos de la Gestalt se orientó a 
demostrar que el aspecto de cualquier elemento depende de su lugar y función dentro de 
un esquema global. Arnheim, en sus estudios, se propone dar una visión plenamente 
satisfactoria de las relaciones existentes entre la teoría de las artes visuales y los trabajos 
de psicología pertinentes. Ambos, pretenden examinar los problemas en la teoría y la 
práctica de las artes admitido en el tipo de debate profesional que las artes visuales 
necesitan, una prueba de estos avances, es la Teoría de la Imagen de Justo Villafañe, 
partiendo del pensamiento de Rudolf Arnheim. 
  Observamos, pues, las diferencias respecto a las otras metodologías no específicas para 
el análisis de todo espécimen icónico, en este sentido la significación plástica, que es el 
resultado de la composición no se basa en factores semánticos, los cuales serían los más 
afectados por una merma de la iconicidad, sino en el denominado análisis “sin sentido”, 
en otros factores exclusivamente plásticos (proporciones, colores, formas, etcétera), 
entre estos pueden establecerse relaciones de todo tipo (contrastes, simetrías, 
direcciones, equilibrios, etcétera). Tales relaciones surgen de las propias características 
sensibles de los elementos y éstos nunca se ven alterados por el grado de iconicidad. El 
rojo sigue siendo rojo en un cuadro de Mondrian lo mismo que en uno de Velásquez. Se 
trata de equilibrio compositivo. 
  De lo que se deduce que el análisis de este tipo de significación asociada primeramente 
a los elementos formales de la composición es imprescindible para entender la 
naturaleza irrepetible de cualquier imagen, así como para efectuar, posteriormente 
cualquier tipo de análisis de “contenido, de estilo, iconográfico, etcétera”. Frente al 
reduccionismo conceptual de metodologías no específicas, ofrece fundamentos básicos 
de lo que puede ser una metodología en el análisis de la imagen utilizando categorías 
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específicamente icónicas y atendiendo fundamentalmente a los dos procesos generales 
inherentes a la naturaleza de la imagen: la percepción (por ser el responsable de todas 
las operaciones de selección de la realidad que implica la imagen); la representación 
(como manifestación icónica de dicha selección) que nos pone en relación con 
Panofsky. 
  Ya Arnheim abrió el camino de análisis de la representación visual, al explicitar 
categorías visuales y mostrar la operación de relaciones estructurales. En este sentido 
transcribo, del libro El pensamiento visual una cita de (Arnheim, 1976a: 135): “La 
representación ofrece una equivalencia estructural de la experiencia que le dio origen, 
pero la forma particular concreta en que dicha equivalencia se muestra no puede 
inferirse sólo del objeto. Está también determinada por el medio”. Ver el objeto 
significa distinguir sus propias propiedades de los que le impone el medio y el 
observador.   
  Si representar un objeto significa mostrar algunas de sus propiedades particulares, 
partiendo de la enunciación de Arnheim de su libro Arte y percepción visual  (2001: 
166-167) “La forma*”: Arnheim tomando ejemplos del arte, en esta caso una xilografía 
de Durero (Figura 118), expresa: La expresión que transmite una forma* visual 
cualquiera no puede ser más definida que los rasgos perceptuales que la portan. 
 
                                                                                        xilografía de Durero            
                                  
      viñeta de Laura. Álbum Macandé    
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  Una línea claramente curva expresa una ondulación o suavidad con claridad 
correspondiente, pero aquella cuya estructura global resulte confusa no puede ser 
portadora de significado alguno. Explica Arnheim: La Figura 118 está tomada de una 
xilografía de Durero que muestra la cabeza de Cristo coronada de espinas. La dirección, 
la curvatura, la luminosidad y la posición espacial están definidas de tal modo que cada 
uno de los elementos perceptuales coadyuva a transmitir a los ojos una expresión 
precisa de angustia, que se apoya en elementos tales como el párpado pesadamente 
caido sobre la pupila fija.  
  Teniendo presente el final de la cita de Arnheim: “…no puede inferirse sólo del objeto, 
está también determinada por el medio”, lo voy a aplicar a una viñeta de Laura, la viñeta 
5 (p. 22) del álbum Macandé (2000), Laura y guión de Felipe Hernández Cava, 
“manipulada” (recortada por mí) en grafismo de lápiz muy grueso y goma de borrar 
(grafismo de nebulosa) muestra la cabeza de Macandé, la expresión del dolor y la 
angustia del personaje, (hace un estudio pormenorizado del dolor psíquico y físico del 
personaje que se mantiene en todo el álbum): la dirección, la curvatura, al igual que en 
el ejemplo anterior, cada uno de los elementos perceptuales, que se apoya igualmente, 
en elementos tales como la dirección, la curvatura, el párpado pesadamente caído sobre 
la pupila fija, que transmite a los ojos una expresión precisa de angustia. Y continúa 
Arnheim: “No es frecuente que la forma* visual ofrezca un entramado tan simple de 
elementos simples, pero, por complejo que sea el esquema de color, masa o contorno, 
sólo podrá comunicar su mensaje si, a su manera, tiene la precisión de las líneas de 
Durero”. Es decir, a través de una unificación de medios representaba la sombra y el 
volumen, elementos plásticos, líneas cortas y curvas, trazos curvilíneos, ganando en 
simplicidad formal (Arnheim, 2001: 71). Esta tendencia a la simplicidad, encuentra su 
explicación en lo que los psicólogos de la gestalt califican de ley básica de la percepción 
visual, todo esquema estimulador tiende a ser visto de forma tal que la estructura 
resultante sea la más simple que permitan las condiciones dadas (Arnheim, 2001: 74).  
  Podíamos concluir, que el análisis de cualquier elemento de una obra de arte, es una 
organización sumamente compleja y exige la aprehensión de sus múltiples sentidos y 
relaciones, según he ido demostrando. Arnheim hace una puntualización muy acertada:  
“Antes de que identifiquemos elemento aislado, la composición total hace una 
declaración que no debemos perder”.  
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  Podemos hacer una síntesis de los objetivos de estos estudios y que constituyen los 
principales trabajos que han delimitado el campo en el que se ha movido mi indagación 
en este apartado en relación con las artes narrativas, el cómic, el cine, ambos medios son 
propicios para la narración; comparten una cualidad esencial, que es su propia 
naturaleza narrativa, un carácter dinámico y sucesivo junto con la novela y también el 
teatro: en una obra de teatro, la secuencia es esencial (o en una composición musical). 
Alterar el orden de los sucesos significa alterar, y probablemente destruir la obra. Ese 
orden se impone al espectador y al oyente y ha de ser obedecido; en la simultaneidad, el 
orden de un cuadro, el de la imagen fija (pintura) existe solamente en el espacio, en la 
simultaneidad, es un espacio jerarquizado; y en relación con los objetivos de mi 
investigación, que es lo que me interesa: el análisis  relato-icónico-, lenguaje narrado e 
ilustrado con dibujos en Laura. Esta formulación de su Teoría de la Imagen, es de 
interés para llevar a cabo una práctica de análisis icónico basado exclusivamente en 
aquellos hechos que la diferencian de otras formas de comunicación (literatura, música, 
etcétera). La diferencia entre estas tres manifestaciones radica en la naturaleza de los 
procesos modelizados. Su método de análisis sólo utiliza aquellas variables que 
previamente han sido definidas por el corpus de su teoría. Así pues, infiere Villafañe, es 
una aportación a una Teoría General de la Imagen que defina los fundamentos y 
principios que rigen la Comunicación Visual. Destaca otra característica a tener en 
cuenta, en mi interés, es la inesistencia de un modelo único de análisis icónico. La 
razón, es la diversidad de las imágenes, pero incluso dentro de un mismo medio de 
representación un modelo analítico puede servir para una imagen y para ninguna otra 
(Villafañe), un buen ejemplo de ello es Laura, como ha declarado, el compromiso de su 
dibujo de la imagen que trata con respecto a cada texto “era una experiencia única e 
irrepetible que acaba en el momento mismo de finalizar el dibujo de la historieta”. Este 
compromiso de Laura con su dibujo de la imagen que trata respecto a cada texto se 
refiere básicamente a tres puntos: la idea general del estilo gráfico y narrativo que le 
preocupa en ese momento. La personalidad literaria del guionista o escritor. El carácter 
que imprime de por sí la técnica utilizada. Un ejemplo, analizado en el (Capítulo 2) la 
historieta La intrusa adaptación de Laura del cuento de Borges, respecto a los estilos 
que suele tratar, le interesaba reflejar en esta historieta, su mundo sórdido, dramático, 
pesimista, optando por una pincelada expresionista, pincelada que representa muy bien 
la literatura de Borges. La metodología que expone recoge los principios generales que 
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sí son aplicables a cualquier imagen, ofrece las pautas para un análisis particular y 
pormenorizado. 
 
    6.3. RELATO-ICÓNICO (TEXTO-IMAGEN) 
 
          El cómic coincide con la novela como relato y comparte la lengua natural, no 
obstante, se acerca al cine y éste al teatro (también basado en la secuencia)    
   
  Podría extraer, ya aquí unas conclusiones en esta dirección de investigación, de la que 
he ido brindando desde el principio una serie de conceptos representacionales sobre 
determinados aspectos formales de la imagen, en relación con mis objetivos, los relatos 
singulares de Laura. “La representación del espacio y el tiempo en la imagen es de 
orden narrativo, pues lo que se trata de representar es un espacio y un tiempo diegéticos; 
y el proceso para su representación consiste en transformar esa diégesis, o ese 
fragmento de diégesis, en imagen, en un espacio restringido, condensado en un instante 
de la trama, en el caso del cómic, en la viñeta” (Capítulo 1, inicio). Este recorrido visual 
y mental a la vez que es la imagen del cómic, permite una lectura más rica, permite al 
lector detenerse en la lectura, además de la posibilidad de volver atrás, frente a la lectura 
longitudinal del cine que impone al espectador su ritmo, su cadencia. En este último 
sentido el cómic estaría más cerca de la novela,  volver atrás, una duración, recrearse en 
la lectura…  
  Pero desde que se quiso contar una historia, es decir, desde que hubo que hacer 
intervenir los cambios de tiempo y lugar, trayendo a colación (Mitry, 1978: 178): “La 
continuidad lógica dramática depende del guión, pero exite una continuidad dinámica 
que puede ser enfocada aquí. Esta continuidad fue uno de los elementos más difíciles de 
obtener”. (Necesitamos de la estética). Podemos deducir de ello, al menos por el 
momento, que la construcción fílmica supone e implica necesariamente dos planos de 
composición: la composición dramática (o de lo “real” presentado) que se organiza en el 
espacio (y también, por supuesto en la duración); la composición estética o plástica, que 
organiza este espacio en los límites del cuadro, cualquiera que sea el campo considerado 
(195-196). (La organización del tiempo, que supone el ritmo, se refiere a otro plano de 
composición). Se sobreentiende que la organización del espacio, o de las estructuras 
plásticas, no puede sino estar sometida a las necesidades de la expresión (volveremos 
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más adelante al hablar sobre el ritmo). Asimismo, en el cómic, una autora como Laura 
en la relación guionista-dibujante no se limita a la descripción fiel de un guión (a la hora 
de dibujar el texto del guionista): por un lado, en cuanto a la relación texto-imagen, a 
ciertos momentos y detalles en la narración pueden ser muy creativos (el raccord es 
algo que transgrede constantemente, o las digresiones en la imagen y en el texto), “y el 
ideal naif de una adaptación clásica, -dice Laura- casi nunca es interesante, y a la vez, 
profundas y transformadoras compenetraciones entre texto-imagen y entre guionista y 
dibujante”. Distinguimos, pues, una cualificación del orden visual según sea natural (la 
organización perceptual normativa) o transgresora, el resultado depende de la elección 
del artista. Así pues, el carácter normativo o transgresor de una composición depende de 
las estructuras de representación de la imagen, “porque son éstas las que asumen o 
rechazan el orden de la realidad” (Villafañe, “Concepto de orden icónico”, cap. 8). 
  La Teoría de la Imagen debe fundamentar al resto de las disciplinas que tienen como 
objeto el estudio de algunas de esas dimensiones icónicas  para explicar, por ejemplo, en 
el medio que nos ocupa, como vehícula el cine o el cómic la secuencialidad, es 
necesario explicar los fundamentos de esa secuencialidad en sí misma, troncal con las 
nuevas disciplinas Teoría de la Realización Cinematográfica o de las Narraciones 
Gráficas. Un boceto que representara, por ejemplo, en el cine, fue un complejo 
desarrollo mecánico: el principio del montaje (Griffith) obtuvo la realidad espacial: el 
campo podía abarcar un espacio más grande según las necesidades y la intensidad 
dramática de los acontecimientos, pero existe, lo dije antes, una continuidad dinámica. 
Esta continuidad fue lo más difícil de obtener. Griffith, no sólo se basó en los planos 
cinematográficos sucesivos, secuencias consecutivas sino que introdujo escenas 
paralelas, flash-back, experimentó en las técnicas narrativas de la literatura 
decimonónica.  
  Para ello se cuenta con unos hechos específicos que definen esta temporalidad en este 
tipo de imágenes (secuenciales y aisladas), a los que hicimos referencia, son válidos 
para los dos tipos de imágenes, cómo se producen: factores que intervienen, como el 
formato, es pues, el primer factor que condiciona las relaciones espaciales de los 
componentes de una imagen, principalmente los de forma, tamaño y ubicación 
(referencia a Arnheim), ofrecer extensión en el espacio que conlleva diversidad de 
tamaño y forma: cosas pequeñas y grandes, redondas, angulares y muy irregulares; 
añade a la sola distancia las diferencias de dirección y orientación, en este sentido, el 
nacimiento del cine como medio de expresión (y no de reproducción): nacimiento del 
218 
 
cine en tanto que arte: data de la destrucción de ese espacio circunscrito, (“cuadros 
sucesivos en el espacio”), de la época en que el guionista imaginó la división de su 
relato en planos, registrar una sucesión de instantes (“acercar su aparato, agrandar los 
personajes, “retroceder”, Mitry), hablamos de la modificación estética del cine, sólo 
significa al entablar relación entre sí, y no solo en el montaje que consiste en mantener 
la continuidad del movimiento al pasar de uno a otro plano, puestas unas tras otras –
empalmar las imágenes- ahora bien, desde el punto de vista estético, en este sentido 
expresa (Mitry: 184): “Es necesario decir que con excepción de las búsquedas formales, 
que sus autores nunca consideraron sino como intentos experimentales, ningún teórico 
serio basó jamás la expresión fílmica sólo en el montaje” (184),  como señala André 
Malraux, (citado por Mitry: 181-182) : “Mientras el cine no fue sino el medio de 
reproducción de personajes en movimiento, no era más arte que la fonografía o la 
fotografía de reproducción -sobre todo sustituir al escenario de un teatro verdadero o 
imaginario. “El nacimiento del cine en tanto que medio de expresión (y no de 
reproducción) data de la destrucción de ese espacio circunscrito”, (incursión personal: 
podemos hacer referencia a Jons Méllièrs, de la pantomima teatral experimentó con un 
utillaje de efectos especiales en su paso al cine; es de interés, la película Hugo),de la 
época en que el guionista imaginó la división en planos, registrar una sucesión de 
instantes, acercar su aparato, retrocer, enfocando el “campo”, el espacio limitado por la 
pantalla,  personajes que salen, que entran, y que el director elige en vez de ser su 
prisionero. El medio de reproducción del cine era la foto que se movía, pero su medio 
de expresión es la suceción de planos. (…) Así pues, de la división en planos, es decir 
de la independencia del fotógrafo y del director respecto de la propia escena, nació la 
posibilidad de expresión del cine, nació el cine en tanto que arte. Griffith encauzó los 
principios del montaje, la cámara muy manejable, permitía acercarse a los personajes, 
alejarse de ellos deliberadamente y moverse libremente a su alrededor, los hizo actuar 
en un espacio que no estaba ya limitado por el estrecho marco de la escena.  
  La naturaleza del signo teatral, como la del cine, es sumamente compleja: los signos 
que se unen a la representación son de muy diferente índole: palabras, decorado, luces 
dirigidas, mímica, gesto, vestuario, la música, etcétera (referencia a Díez Borque y 
García Lorenzo, 1975: 185), “El signo en el teatro”, en Semiología del teatro, el 
desarrollo de una nueva semiología del teatro, señala, la pluralidad de vías de 
representación que convergen en la representación teatral: “es posible la simultaneidad 
de significantes en un mismo momento, mientras que en la lengua no”; podemos hacer 
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referencia también a Roland Barthes, Sistema de la moda. Esto es válido también para el 
cómic. Mucho tienen que ver las direcciones de una imagen, como otro factor que 
produce temporalidad en este tipo de imágenes, con aspectos tan importantes como el 
equilibrio, la continuidad en las imágenes secuenciales, la prolongación del espacio 
fuera de los límites del cuadro, la estructura interna de la composición y, por supuesto, 
como ya he dicho, con la temporalidad (Villafañe: 145).  
  Para dar fin a este breve muestrario de planteamientos sobre otra de esas dimensiones 
icónicas el cine dentro de las artes narrativas puestas en conexión con el cómic. Un 
primer plano es la máxima agudeza visual, imperativo presente, lo define Mitry de esta 
manera: “el plano es una determinación fija espacial”  equivaldría a un primer plano del 
cómic, cada viñeta delimita una porción de espacio, y al igual que en el cine, los 
encuadres de las viñetas se denominan planos. En el cómic, la viñeta constituye la 
unidad de montaje del cómic (la puesta en página, secuencia de viñetas, raccords, 
solapamientos). Gubern la define como la “representación pictográfica del mínimo 
espacio o/y tiempo significativo que constituye la unidad de montaje de un cómic”  
(Gubern, 1972: 115). 
  Otro factor que produce temporalidad en este tipo de imágenes, dentro de esos hechos 
específicos, es la consideración de “la puesta en escena” que tiene sobre el significado 
de la imagen, en el cómic, la puesta en página “la construcción de la página” en palabras 
de Barbieri “abordan argumentos fundamentales para el lenguaje de los cómics” 
(Barbieri, 1998: 151). Obedece a muchos factores e intenciones compositivas del artista, 
como ha quedado estudiado en la trayectoria artística de Laura, es una opción plástica, 
he de añadir, que la disposición de las viñetas de la puesta en página, obedece a la 
visualidad más íntima de la intención del artista en relación a las necesidades expresivas 
y al relato. “Más que la elección gráfica que realiza el dibujante procede la elección de 
dibujo y de encuadre: el efecto de conjunto de la página y de la historieta es lo que 
cuenta en el cómic (…). La planificación gráfica de la página, es desde el punto de vista 
visual, el momento más importante en la realización de un cómic” (Barbieri: 152-153).  
 
  No hay  una norma fija obligatoria en la disposición de las viñetas, aspecto sobre el 
cual el artista tiene en cuenta muchos factores, no obstante, hay una disposición 
canónica que articula con tendencia a la regularidad, varias viñetas, etcétera, pero como 
dice Laura “ni le interesa ni le parece la más interesante”. Trabajar a partir del guión de 
un guionista, en la que la narración ya está diseñada y ceñida viñeta a viñeta a una 
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relación Texto-Imagen, con una estructura más sólida que cuando el dibujante adapta un 
texto literario a su dibujo, suele rechazar la descripción fiel de un guión, frente a esto, 
prefiere la estructura suelta y menos rígida de las adaptaciones literarias por parte del 
dibujante, eligiendo aquellas imágenes más interesantes que le sugiere cada vocablo, 
cada frase, en lugar de restringirse a una pauta de guión más controlada por el guionista, 
sino reinterpretarlas, discutirlas, distorsionarlas e inventarlas.  
    
  Sobre el enfoque de la puesta en página, Laura ha innovado sobre este concepto: 
viñetas rectangulares, panorámica, ovales, cuadradas, centrífuga, única viñeta que ocupa 
casi toda la página y crea continuidad mediante solapamientos. Un ejemplo, de puesta 
en página tomado del álbum El toro blanco (1989) Laura y novela-guión de Lo Duca, 
de la página catorce que ilustra bastante lo dicho. Representa, un tema escultórico 
(escultura arte cretense, es la Diosa Madre, deidad que representa una continuidad del 
matriarcado neolítico). La Diosa Madre, representada con traje de volantes, pecho fuera, 
cabello ondulante y serpientes enroscadas entre los brazos, tal como se la representaba 
en la cultura cretense. Esta puesta en página es muy conceptual y presenta multiplicidad 
de temas, unidos mediante el montaje de las viñetas por raccords, solapamientos 
(raccord entre dos viñetas consecutivas desbordando los límites de ambas (personaje u 
objeto), en donde la Diosa Madre parece presidir y unificar todas las escenas 
(destacando el sentido de matriarcado que le caracterizaba). La Diosa Madre desborda 
las fronteras de las viñetas uniendo la escena del tema de la caza del toro con la escena 
del sacrificio religioso (estudio de perfiles, en contraste con el estudio frontal, de 
Eurimaco, siguiendo la lectura del fresco cretense). Un encuadre de un primer plano de 
Eurimaco en una viñeta central constituyendo un sensograma, donde se hace patente la 
gran preocupación de Eurimaco, mediante la expresión de los ojos que refleja el tenso 








Solapamiento (raccord entre cuatro viñetas consecutivas) El toro blanco (1989) de Laura. 
 
    Puesta en página muy creativa, conceptual y compleja, donde determinadas 
secuencias se condensan en una sola viñeta mediante la técnica del montaje y el juego 
mental, tan conceptual y simbólico característico de su estilo ( de mi estudio, 1990: 37). 







Raccord de espacio y acción en las dos viñetas de El toro blanco (1989) de Laura  
 
  Como cambio múltiple de lecturas dentro de una misma puesta en página es 
representativa esta página veintiocho del álbum. Investigación sobre el formato, 
retomando nuevamente el tema de la Diosa Madre; juega con la composición de viñetas, 
dando lugar al formato de media página mediante raccords y solapamientos que dan 
continuidad a las escenas de Pasifae y Dédalo en las dos viñetas superiores, e 
intercalando en las viñetas inferiores juegos conceptuales y símbolos icónicos para 
escenificar un sueño (el de Pasifae); transformando el locugrama original (globo) en un 
pensipictograma (viñeta izquierda). Presentando a continuación un estudio plástico de 
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los toros y vacas, en un primer plano del toro y a Pasifae en un seguno plano de perfil 
(en postura que recuerda a las figuras de Toulouse-Lautrec). En esta escena, se muestra 
un interés en enfatizar la relación de “complicidad” de Pasifae, que aparece integrada en 
la escena de los toros. 
 
  Los criterios estéticos y narrativos para articular las secuencias de viñetas, puede llegar 
a ser, variadísimas, ya he dicho, que en la forma de trabajar en historieta en Laura, es 
muy importante lo que se dice, la cuestión literaria y su estrecha relación con la imagen 
seriada. En el ámbito de las técnicas narrativas, el montaje de las viñetas (la puesta en 
página, la secuencia de viñetas, viñetas-detalle, raccords, solapamientos, split Panel), 
al paso del tiempo, acciones paralelas, flash-bach, zoom, visión a los puntos de vista.  
  Un acercamiento al estudio de (Groensteen, 1999) en relación con lo anterior expuesto 
un párrafo más arriba, sobre el enfoque de la puesta en página, nos lleva a hacer una 
confrontación entre semióticos de la BD. Ya Peeters (1998: 41-64) trata de sistematizar 
esta diversidad, y sintetizando, la disposición de la página atiende  al efecto visual o 
estético hacia como él denomina “retórica”, es decir, la relación que se establece entre la 
estética (diseño de página) y la expresión del relato. Groensteen (1999: 114) sintetizará 
los criterios de Peeters en las nociones como los de regularidad y discreción, y sus 
contrarios, y la combinación de los cuatro, que le sirven para su enfoque de la puesta en 
página. Frente a los estudios anteriores, Peeters, Fresnault-Deruelle, Masson, los cuales,  
cada uno con sus aportaciones, habían cristalizado y teorizado la dualidad constitutiva 
de la BD, en la relación imagen y texto haciendo de la dualidad y de la mezcolanza una 
característica definitiva del media. De hecho, la tipología de Peeters, que prevee una 
oposición entre las nociones de “tableau” y de “récit”, se encuentra modificado, pero no 
radicalmente diferente, en las nociones de “multicadre” y de “d`arthrologie” avanzado 
por Groensteen. Groensteen se demarca subordinando lo textual, a una materia primera, 
esencial, que será de orden estrictamente visual. La puesta metodológica es la ocupación 
del espacio por el relato tebeístico, la imagen fija organizada en secuencias, constituye 
la piedra angular de esta semiótica: así, mientras que cada viñeta, para su puesta en 
página, “se vea ocupando un sitio”, el trenzado (se apoya sobre una concepción 
totalizante del relato de la bande dessinée)  entre dos o varias de las viñetas, le permite 
investir plenamente este sitio que deviene un lugar, -expresa-: “un lieu est donc un site 
activé, sur determiné, un site où une série croase (ou se superpose à) une séquence (p. 
175). Nos propone una semiótica sin signo, los estudios bedeísticos precedentes serán 
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revisados y criticados, relegados al olvido. Pierre Masson (1985), procede, en dos 
partes, primeramente su metodología se decanta por un estudio morfológico de los 
materiales de la imagen, después por un estudio sintáctico, integrativo. Groensteen, por 
el contrario, afirma que el principio del estudio ha de ser : “en premier lieu le niveau 
spatial (soit une étude des formes, une morphologie et ensute le niveau syntagmatique 
du discours ou du récit (soit une étude des relations, une syntaxe) (p. 35). Así, las 
conclusiones unánimes, al respecto: cada vez que Groensteen pretende revolucionar la 
semiótica de la BD, la búsqueda no hace más que adaptar lo adquirido –y 
frecuentemente mejorado-.  Mientras que la linealidad y la tabulación constituyen unos 
modos de lectura conocidos de los semióticos de la BD, las mallas ya fueron 
exploradas, (Baetens et Lefèvre, 1993), -es lo que se aprecia en lo investigado- a sus 
propósitos teóricos. En esta misma línea, desde una perspectiva semiótica, un estudio 
más reciente (Muro, 2004: 20), viene a decir: “Menos afortunada es la actitud de 
convocar opiniones adversas de forma forzada para rebatirlas, y el excesivo esfuerzo en 
teorizar, con gruesos subrayados, sobre obviedades ya asimiladas por la investigación; 
en otro orden de cosas, el esfuerzo hecho en poner de manifiesto la importancia de las 
relaciones no sintagmáticas para el cómic, como si fuera una gran novedad, se hubiera 
podido evitar, con una reflexión previa sobre las condiciones generales del texto 
artístico y, en particular, del lírico”. 
   
  Sobre estas consideraciones, si traemos a colación la Teoría de la Imagen, al explicar 
Villafañe, en su intento de justificar que la estructura temporal depende del espacio en 
la imagen fija-aislada, expongo este punto referido al formato diciendo que aunque éste 
sea un elemento no espacial, sino escalar (el formato de la imagen es un factor que 
afecta a la temporalidad de ésta): “El formato marca los límites del espacio físico donde 
debe construirse ese otro espacio imaginario en cuyo seno se manifiestan las relaciones 
plásticas originadas por los elementos icónicos que en él se albergan y que definen, y 
dan especificidad al tipo de imagen que ellas crean. El formato es, pues, el primer factor 
que condiciona las relaciones espaciales de los componentes de una imagen, 
principalmente los de forma, tamaño y ubicación” (p. 144). Si nos remitimos, en este 
contexto, al ámbito de las técnicas narrativas del cómic, como el  montaje de las viñetas: 
la puesta en página, analizado por Luis Gasca y Román Gubern, refieren, en primer 
lugar, la puesta en página, partiendo de que la viñeta constituye la unidad de montaje 
del cómic, “su célula narrativa básica”. Y dicen a continuación: “Pero las viñetas se 
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organizan, desde el punto de vista editorial, en unas unidades de publicación, tales como 
la página de cómics, la media página, o la escueta tira diaria. Esta puesta en página 
supone una opción editorial decisiva, pues determina una estructura plástica y narrativa 
a la vez, que es diferente para la lámina, la media página o la tira, y permite crear 
distintos efectos globales, rítmicos y estéticos” (Gasca y Gubern, 1988: 588). 
 
  El ritmo, es otro factor de los que se desprende la temporalidad de una imagen, la 
posibilidad de crear estructuras rítmicas de carácter espacial mediante el contraste, la 
jerarquización, los gradientes de masas. Vamos a hacer referencia, a los problemas que 
plantea el ritmo, como es su definición, a este respecto, expresa Mitry: “La organización 
del tiempo, que supone el ritmo se refiere a otro plano de composición. Se 
sobreentiende que la organización del espacio, o de las estructuras plásticas no puede 
sino estar sometida a las necesidades de la expresión (Mitry: 195-196). Más adelante, en 
su ensayo titulado “Observaciones sobre el ritmo” expresa: …“uno se pierde en 
explicaciones que sólo tienen en cuenta las normas particulares a través de las cuales se 
manifiesta (el ritmo)”. Concluye, después de citar una serie de definiciones acerca de la 
naturaleza de este elemento. 
  Villafañe añade, “esto es una puntualización acertada, ya que el ritmo, como elemento 
dinámico sólo se puede percibir intelectualmente; es lícito afirmar, por tanto, que se 
trata de una abstracción. Otra puntualización acertada, en este caso de Villafañe, es 
hacer referencia a Matila Ghyka, en su obra Essai sur le rytme, me pone en relación, 
con lo expresado, bastantes párrafos más arriba, cuando hago referencia al ritmo a la 
cadencia. Transcribo por Villafañe, este pasaje de su obra: 
 
  Estos transcursos puntuados ambos por un jalonamiento periódico, una continuidad 
discontinua, ilustran respectivamente las dos especies de ritmos posibles: el ritmo 
homogéneo, estático, completamente regular, cadencia propiamente dicha  metro, y el 
ritmo dinámico, asimétrico, con olas de fondo inesperadas, reflejo del propio aliento de 
la vida, o ritmo propiamente dicho. 
 
 Ghyka habla de los ritmos diferentes, que se corresponden, en función de lo dicho 
anteriormente, al ritmo y  a la cadencia. (Villafañe: 153) enuncia que sí es posible 
hablar de manifestaciones rítmicas espaciales, o lo que es lo mismo, de un tipo de ritmo 
propio de la imagen fija. Una característica que puntualiza Villafañe: en el estudio del 
ritmo hay que partir, como lo hace Ghyka, de la diferencia entre cadencia, que no es 
otra cosa que la repetición regular de un cierto elemento, y ritmo, que es un agente 
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plástico de la representación con valor estructural. (… ) “La percepción del ritmo nace 
de la propia percepción de su estructura y de su repetición”. 
   Dos historietistas, Ware y Laura, entre los que he entablado relación, lo que 
comparten, una planificación minuciosa, cada página o encuadre tiene exactitud cara a 
la narración y placer para la contemplación, exige un dominio del lenguaje del cómic a 
través de una planificación minuciosa ,“un sentido del ritmo como de música interior” 
(Laura) sus viñetas son iconos más aislados, más únicos, y por lo tanto, necesidad de 
detención en cada una de ellas según diferentes tiempos (algunas viñetas son más 
compleja y más “lentas” en la lectura que otras), que los distancia de la técnica narrativa 
tradicional de tantos cómics actuales. Ware, declara, que se sintió influenciado por 
krazy Kat de Herriman, en un sentido del ritmo que le causó el descubrimiento de 
Krazy: “un ritmo como de música silenciosa que resuena en la cabeza”.  
  Por útlimo, hacer referencia también, dentro de esos hechos específicos, a otro factor, 
que producen temporalidad en la imagen, la fórmula de representación que se adopte. 
  Así pues, el carácter normativo o transgresor de una composición depende de las 
estructuras de representación de la imagen, porque son éstas las que asumen o rechazan 
el orden de la realidad. Y esto es muy significativo en la obra artística de Laura. 
 
    6.4. Imagen y palabra en el arte del siglo XX  
          6.4.1. Problemas significativos en la teoría, la historia y la crítica 
de las artes visuales en el arte del siglo XX 
   
  Las culturas primitivas creían en el poder de creación de las imágenes con fines 
mágicos, imágenes hechas para protegerles no para contemplarlas: “El hombre no ha 
ignorado el poder mágico de la comunicación icónica, dice Antonio Lara, pero sólo 
ahora es consciente de su inmenso poder, casi sin límites, para fijar los anhelos de la 
humanidad y exorcizar, ¿por qué no?, a nuestros fantasmas. Entretenimiento y 
evocación, o información y almacén de ideas y sugerencias, esas imágenes, hechas por y 
para los hombres, nos interpelan con su nueva realidad”. Pero si nos interesamos por la 
relación entre la imagen y la palabra, en esta investigación, como dice Gombrich: “Por 
grande que pueda parecer la distancia en un principio, podemos conformar un nexo y 
fundir imagen e idea en un todo indisoluble”. Será también Michel Butor que formule: 
“L’énorme multiplication de la matière écrite, le fait que nous allons utiliser les 
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journaux par exemple, non plus pour les lire mais comme emballages, va conduire à la 
traiter comme un matériau, et les textes qui la recouvrent non comme des figures mais 
comme des textures. 
  Déjà dans la peinture ancienne, lorsque pour des raisons d’échelle, de style ou de 
conception, on ne pouvait conserver aux textes leur lisibilité, il fallait bien rendre le fait 
qu’il s’agissait de textes, la « matière » du manuscrit ou de l’imprimé, comme on 
rendait le velours, la soie, la fourrure ou le métal. Mais, à partir du moment où le 
Cubisme introduit la technique du collage, rendue nécessaire par l’évolution des 
thèmes, nous verrons des peintres utiliser comme textures des textes qui conservent 
toute leur lisibilité (…). Dans le collage les mots ne sont plus quelque chose que l’on 
trace, mais que l’on trouve. La variété des textures d’écrits, à la fois antérieurement à 
leur lecture (textures optique indépendantes à la rigueur du fait que l’on sache o non 
lire une langue –mais que de degrés entre ces deux termes !), et pendant ou après celle-
ci (textures de sens, qui exigent évidemment une certaine connaissance de la langue) est 
utilisée par l’artiste comme un immense clavier de timbres ou de couleurs ».  
  Esta misma idea parte también de Gombrich, y lo subrayo por las implicaciones con el 
arte del cómic en general. Las relaciones entre imágenes y palabras, entre obras de arte 
y sus cabeceras o títulos, ha experimentado muchos cambios en la historia del arte, pero 
hasta el siglo XX no se convirtió en un problema, porque se relacionaba con una de las 
preocupaciones dominantes del período: el ideal de pureza y la constante búsqueda de 
una renovación de ese ideal por medio de la ruptura de anteriores tabúes –son palabras 
de Gombrich- 63 pero con el fin de llegar a esa pureza, el artista tiene que unirse al 
movimiento vagamente conocido como arte conceptual, que rompe el tabú de otro tipo 
de pureza: “la libertad de la imagen ante la intrusión o la contaminación de las 
palabras”.  
  Dentro de estos debates, que entran dentro de mi reflexión, me viene a bien,  plantear 
ya aquí,  el problema de la legitimación del noveno arte: 
  La legitimación del medio, según vimos, el medio no lo permitía, difícil, porque: 
primero, considerado infantil dentro de los mass-media como lo he explicado antes; 
segundo, el problema de la unión texto-imagen (problema cultural, tal como lo explica 
                                               
  63   “Imagen y palabra en el arte del siglo XX”. Esta conferencia fue dictada en el Museo Solomon R. 
Guggengheim de Nueva York en octubre de 1980 como la primera de las conferencias anuales que 





Gombrich). Buen período para la legitimación (a partir de los años 70 y 80 y más hoy) 
puesto que, noveno arte: -considerado como adulto, -acercamiento al mundo editorial 
del libro, -modo de expresión artístico, -el surgimiento de una nueva argumentación 
“cultural” –la unión texto-imagen menos “sospechosa”.  
  Y además -contínúa Gombrich- “Ni necesito insistir en el hecho de que la derrota del 
espacio unificado en este siglo permitió la libre entrada de la palabra escrita, que 
participó de las ambigüedades espaciales tan importantes para el estilo cubista. (…) 
Pronto, las posibilidades artísticas de la rotulación como dispositivo que le impulsa a 
uno a fijarse en el plano más que en la profundidad simulada de la pintura, le 
condujeron al collage. Pero el fin principal del  collage es, después de todo, que no nos 
fijemos en las palabras, sino en la forma. La dependencia del significado de las palabras 
y los textos denotaban la servidumbre hacia ulteriores fines comerciales o de 
entretenimiento que caracterizaban los mezclados medios de la publicidad o los cómics. 
El éxito de esos dispositivos los convirtió en sospechosos. La imagen necesitaba de la 
palabra y la palabra de la imagen, como si no pudieran funcionar cada una por su 
cuenta”. 
  La obra de arte concilia la unidad con toda clase de diferencia, toda índole de 
diversidad. Piénsese en el collage. La forma revela, azarosamente, más o menos 
palpablemente, una voluntad de conjunto.  
  Laura es buen ejemplo de esa evolución histórica del cómic. El interés de Laura por el 
cómic parte desde el principio de su amor al arte. Lo que quiere decir que para ella el 
cómic es arte lo que no es tan evidente aún hoy. Sus referencias son referencias al 
mundo del arte y de la literatura. Cómic: terreno para la experimentación, cómic es parte 
del arte, influencia del arte conceptual, importancia dada a las ideas y al lenguaje, a 
Laura le interesa estudiar las posibilidades del lenguaje de la historieta: investigar con el 
lenguaje del cómic presentando nuevas alternativas e innovaciones a nivel del lenguaje 
propiamente del cómic.  
   Estas formulaciones que acabamos de ver, son importantes para entender la obra de 
esta artista pluridisciplinar, que se forjó desde sus años de estudiante en la Facultad de 
Bellas Artes de Barcelona. Sus historietas no pueden ser comprendidas si no son 
abordadas desde diferentes disciplinas artísticas, pues, si por algo destaca Laura como 
artista, es, por su innovación, y su personal y elegante expresión gráfica creando una 
obra de gran belleza plástica y calidad artística, que le vienen de ese bagaje cultural que 
domina la autora: “Pocas veces me baso en la naturaleza en mis trabajos, dice Laura. La 
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mayoría de las veces me baso en la “cultura” y en la Historia del Arte. En todo mi 
trabajo (en general), mis pensamientos y sentimientos son puramente literarios, 
artísticos. Quiero decir que no son copiados de la realidad (a la que accedo muy 
esporádicamente) sino inspirados por el arte”. El arte de Laura está basado en la 
investigación y en la experimentación con el lenguaje y con los estilos: Un interés por el 
lenguaje visual que impregna casi todas sus historietas y por la multiplicidad de 
diferentes lenguajes: cómic, fotografía (la fotografía la utiliza muchas veces en sus 
historietas como collage), cine, vídeo, pintura, grabado, que pueden coexistir en una 
misma historieta. Su trabajo es muy conceptual, y exige una mente cultivada y atenta. 
La influencia del arte conceptual en su obra se observa en la importancia dada a las 
“ideas” y al lenguaje (la narración escrita en el cómic), cada viñeta como una idea o 
concepto, “este método, -dice Laura- exige al lector una gran flexibilidad mental, una 
mente especulativa, una sensibilidad cultivada, una cultura visual”, es en esencia “un 
arte de diseños mentales”: “El arte conceptual –si tomamos la definición de Edward 
Lucie-Smith- es una forma de expresión que trata de abolir lo físico tan completamente 
como sea posible, y que intenta evitar el estímulo óptico a favor de los procesos 
intelectuales que el público es invitado a compartir con el artista, dada en el capítulo VI, 
de su libro Movimientos artísticos desde 1945. Pues la historieta para Laura es una 
manera de reflejar pensamientos e ideas. “Puesto que su material básico eran ideas -y 
también lenguaje-, dice Lucie-Smith, el arte conceptual experimentó un fuerte revival a 
fines de la década de 1980, (década en la que Laura inicia su obra) cuando la atención 
del mundo del arte de vanguardia se orientó hacia la obra basada en el tema y en el 
contenido”. En una entrevista para la revista El Víbora en 1986, Laura observa sobre la 
pintura y el cómic: 
 
  La pintura es más rápida, el formato es más grande, te deja mayor libertad de 
movimiento. El tamaño pequeñito de la viñeta te empreña cantidad de veces. Pero 
encuentro muchas más posibilidades de investigación en el cómic, me encuentro con 
cosas nuevas en cada historieta. Además, la mezcla de texto y de imagen me interesa 
mucho más que una única imagen cerrada. 
 
  El objetivo de esta investigación ha sido situar la obra de Laura: situar la metodología 
de esta tesis. Situamos a Laura dentro  de esta evolución del cómic, dentro de la 
evolución de las mentalidades acerca del cómic visto –ya no como subliteratura- sino 
como modo de expresión válido, como forma de arte, el noveno. Aunque todavía le falte 
legitimidad a la historieta. 
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  Por eso las investigaciones pasaron de una perspectiva “semiológica” a una 
perspectiva estética. De la “semiología” a la integración en una historia de las artes. 
Cómic como arte. 
  Y dentro de esa tendencia Laura presenta una obra original para la investigación. Laura 
desde muy temprano había entendido que el cómic era una forma de arte y es por amor 
al arte que se dedicó al cómic. Su estatus de artista sigue una tendencia general pero con 
un espíritu conceptual, vanguardista o de experimentaciones que la colocan en un sitio 
particular dentro del paisaje actual. Por eso su obra es tan singular y digno de interés. 
Sus referencias son el arte en general y no la historia del cómic. 
 
  Gombrich en “Una historia sin fin”, “El triunfo de las vanguardias” expresa: 
 
  Siempre habrá artistas “hombres y mujeres favorecidos por el maravilloso don de 
equilibrar formas y colores hasta dar en lo justo, y, lo que es más raro aún, dotados de 
una integridad de carácter que nunca se satisface con soluciones a medias, sino que 
indica su predisposición a renunciar a todos los efectos fáciles, a todo éxito superficial a 
favor del esfuerzo y la agonía propia de la obra sincera. (608-609). 
 
  Esto es lo que ha conseguido Laura, esfuerzo riguroso y meditación en su quehacer 
historietístico, pero como dijimos, la obra de Laura no surge de la nada, el talento de 
artistas “hombres y mujeres “ que han llevado el cómic al terreno del arte. 
   
  En este estudio sitúo su obra en trayectorias de otras autoras, Núria Pompeia e Isa Feu, 
precursoras de un cómic de justa introducción a Laura. Y en trayectoria a las nuevas 
autoras de la historieta contemporánea. 
 
7. Preámbulo. 
    7.1. Una mirada retrospectiva, décadas 30 y 60, 70 e inicios de 
los 80. Y en trayectoria a Laura, las nuevas autoras en la creación 
contemporánea. 
             
  Hasta ahora, he hecho una breve referencia a otras dos autoras de relieve, Núria 
Pompeia e Isa Feu, que por su importancia y por su enclave histórico e inscribirse en 
generaciones diferentes y pese a sus declaradas diferencias, e incluido también en este 
estudio: una, que considero de transición por pertenecer a la época en la que se está 
231 
 
produciendo el cambio histórico y político en España, utilizando el cómic como 
vehículo reivindicativo de los problemas que acuciaban a la mujer; e Isa Feu, de la 
generación de los ochenta, pionera de esta nueva generación de mujeres que se van a 
caracterizar por la renovación estética y narrativa del cómic. Ambas, abren el terreno 
para enclavar la obra artística de Laura Pérez Vernetti-Blina en este trabajo.  
  Destacar que la etapa en que inician sus obras, la primera de ellas pertenece a la 
generación del sesenta y ocho, promulgaban un cómic femenino de un tono más adulto 
frente al de las generaciones anteriores. La pionera, fue Núria Pompeia, utilizando este 
lenguaje con una finalidad casi militante y de denuncia ante la problemática que 
acuciaba a la mujer  en la transición española, una defensa de la lucha feminista iniciada 
en los años 70, publicando en revistas con un talante distinto como fueron las revistas 
de opinión Triunfo, Por Favor, alcanzando su punto álgido en 1975, en esta etapa hay 
que destacar la aparición de la revista Vindicación feminista (1976), realizada 
exclusivamente por mujeres recoge en sus páginas la etapa de la transición española 
desde el punto de vista del movimiento feminista, social y político, figurando como 
redactoras y colaboradoras de esta revista muchas de las mujeres que estaban 
promoviendo el feminismo en la época, entre ellas, Núria, aportando también su humor 
gráfico; marcaron las pautas nuevas y el punto clave en la evolución y cambio de rumbo 
de la historieta femenina española que rompe con la idea de dibujo noño asociado a 
dibujo femenino a la que se vieron abocadas las autoras predecesoras;  y la segunda, Isa 
Feu, pionera junto a Laura, de la generación  de los ochenta, una nueva generación de 
autoras que procedían en su mayoría de Bellas Artes, Laura, Ana Juan, Ana Miralles, 
Victoria Martos e Isa Feu y que abandonarían la pintura por el cómic revolucionando la 
narrativa del medio, decantándose por estéticas de ruptura y que supieron ver las 
posibilidades plásticas y narrativas que ofrecía el cómic. Una generación de autoras que 
promulgaban el cambio movidas por el ideal y la constante búsqueda de una renovación 
por medio de la ruptura de la historieta tradicional española, utilizando soportes alejados 
de los canales estrictamente comerciales, Ana Juan, Ana Miralles, publicarán en la 
revista Madriz, en la línea de un cómic más estilizado y experimental; otras, como Isa 
Feu, introdujo sus trabajos en la revista El Víbora, utilizando la línea clara de la escuela 
de Hergé, o Laura, que se dio a conocer en esta revista; revista que en sus comienzos 
albergará tanto los postulados del estilo marginal así como propuestas más estilizadas.  
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  Ambas autoras, Núria Pompeia e Isa Feu, se merecen un estudio de mayor 
profundidad, pero dado la extensa obra de Laura y por ser de entre ellas, la única que se 
mantiene en activo en el mundo de la historieta (Núria lo abandonó e Isa Feu lo dejó 
para dedicarse a la pintura), ocupa el centro principal de mi tesis. Si bien, respecto a 
Núria Pompeia e Isa Feu, me limitaré sólo a esbozar la obra y sus rasgos más 
característicos, dejando el campo abierto para futuros estudios más completos sobre 
estas autoras,  pioneras de diferentes generaciones de la historieta española.  
  Como puede deducirse de esta rápida presentación, la obra de Laura se prestaba a un 
estudio exhaustivo de su ya larga trayectoria artística. 
 
    7.1.1. Catálogo de la exposición “Papel de Mujeres”, (1988)  
               7.1.1.1. Evolución y concepción de la historieta española a través de 
diferentes décadas históricas de tres generaciones de dibujante españolas.    
 
  En diciembre de 1988, en la revista Cómplice, de la editorial Sarpe, Felipe Hernández 
Cava escribe un artículo “Renovadoras las chicas que hacen cómic”, en el número 66, 
partiendo de los antecedentes de la mujer como dibujante, expresa: 
 
Tradicionalmente, la mujer no ha sido dibujante de cómics. Su acceso a esta práctica era 
accidental, en ocasiones a tenor de algún vínculo familiar. Es el caso de Piti Bartolozzi, 
hija del gran dibujante Salvador Bartolozzi, en los años 30; de Pili Blasco, hermana de 
una gran saga de dibujantes, en posguerra. Obedecía en parte, esa marginación al hecho 
de que la única escuela de aprendizaje eran los estudios formados por varios creadores 
masculinos, propicios a un ambiente de camaradería varonil en el que difícilmente se 
integraba una mujer. Al margen de esa dificultad, los editores tendían a practicar un 
dirigismo sexista y las mujeres dibujantes acababan por ser encasilladas en trabajos 
destinados a un público femenino (tebeos de hadas o de romance). Juanita Bañolas –que 
a veces firmaba Srta. Bañolas-, Rosa Galcerán o Carmen Barbará y María Pascual son 
algunas de las mejores firmas de esa etapa, origen de la asociación dibujo ñoño/dibujo 
femenino.  
 
   Un testimonio de Piti Bartolozzi, recogido en el Cátalogo de Papel de Mujeres, 1988, 
expresa que se estaba produciendo un cierto cambio en la concepción de la historieta 
“femenina”, dice: 
 
  En esos años, la mujer comenzaba a salir de sus dibujos y pinturas, llamadas 
femeninas, y se lanzaba a toda clase de pintura y dibujo. 
Fuimos unas pocas las valientes que dejamos esos géneros y nos igualamos a los 
hombres en los temas artísticos. 
  Han pasado muchos años: la mujer pinta y dibuja y triunfa en nuestros días. 
  Pero aquellas que en los años 30 comenzamos a romper barreras creo yo que fuimos 




  Felipe Hernández, estudia a otra generación denominada “Generación del 68”, una 
generación marcada por la reivindicación, de mujeres “valientes” -como decía Piti 
Bartolozzi-  o mujeres “guerreras”, “combativas” y “emprendedoras” que decía Lourdes 
Ortiz, con coraje para romper tabúes, como Núria Pompeia, pionera, y desde un puesto 
ajeno al medio propiamente dicho, Mariel, Montse Clavé y Marika, miembros del 
Colectivo de la Historieta, entre otras, somos las mujeres que cubrimos esta etapa. A 
través de diferentes trayectorias, a veces entrecruzadas, hemos llegado hasta aquí. 
Mantenemos nuestro sitio, los problemas también. El viaje ha sido interesante y ha 
servido para conocernos mejor y realizar una autocrítica”, expresa Mari Carmen Vila 
(Marika) en Un grito, “papel de los 70”, en el catálogo Papel de Mujeres. A este 
respecto dice Felipe Hernández Cava: 
 
  Pero los aires del 68 produjeron la paulatina aparición de una serie de pioneras de un 
cómic femenino más adulto y que se hicieron eco de la auténtica problemática de la 
mujer: Nuria Pompeia dio el primer paso, utilizando para ello soportes, como la revista 
de opinión Triunfo, destinados a un sector de lectores más exigentes. 
  Tras Nuria aparecieron: Marika (Mari Carmen Vila), Montse Clavé y Mariel Soria, 
que, al difundir algunos de sus trabajos a través de auténticos tebeos, fueron 
responsables de un notable avance. A las dibujantes de esta generación las unía la 
preocupación por la condición de la mujer y, si bien hoy desarrollan trabajos de corte 




  Un año más tarde, en marzo de 1989, se celebrará en Madrid una exposición de 
mujeres dibujantes, cuya muestra será un recorrido histórico por la historieta femenina 
en España, desde los años treinta hasta la actualidad. Es en la revista El Europeo, en el 
número 10, de marzo de 1989, donde nuevamente Felipe Hernández Cava escribe un 
artículo “El dibujo, en femenino plural” Papel de mujeres, sobre las mujeres dibujantes, 
presentando los antecedentes, como hemos visto unas líneas más arriba, y refiriéndose a 
Una nueva generación, dice: 
 
  La decadencia de estos tebeos, en parte suplantados por las fotonovelas, coincide con 
la explosión de los movimientos feministas, ya en la década de los setenta. Una nueva 
generación de mujeres, de la que Nuria Pompeia es la pionera, asume entonces la tarea 
de utilizar este lenguaje con una finalidad casi militante. Es el momento de autoras 
como Marika, Montse Clavé o Mariel Soria, que abren la participación de las mujeres 
historietistas a publicaciones periódicas de información general –como ya hiciera Nuria 





  Estos dos artículos de Felipe Hernández Cava ya  citados en el estudio de Laura Pérez 
Vernetti-Blina,  –según veremos-, en el que dejé expresado que esta generación del 
sesenta y ocho marcaría la transición o el paso hacia un cómic, que nada tendrá que ver 
ya con los cuentos de hadas ni con el cómic militante que promulgaban estas mujeres 
dibujantes encabezada por Núria Pompeia, pues la generación de los ochenta se 
proclamará rupturista frente a las generaciones anteriores, y se diferenciarán tanto por 
su formación como por ideología: ya no son autodidactas, la mayoría han estudiado 
Bellas Artes, “su acercamiento a los cómics ya no se debe sólo a la búsqueda de una 
salida profesional, sino al interés hacia las posibilidades del medio” –expresa Hernández 
Cava- y dice algo muy importante: “Al mismo tiempo, sus trabajos barren 
definitivamente muchos de los prejuicios existentes acerca del estilo de las mujeres, 
pues varias de ellas se decantarán por estéticas de ruptura”. La pionera de esta 
generación será Isa Feu. “El feminismo militante ha desaparecido de estos cómics. Pero 
no el interés por la mujer: In crescendo”, apunta.  
  El artículo publicado en la revista El Europeo, es una presentación a la exposición que 
tendrá lugar ese mismo año de 1989, titulada Papel de Mujeres, de la cual se publicará 
un catálogo. Esta exposición marca el recorrido histórico desde Piti Bartolozzi a las 
historietas hechas por mujeres en la actualidad (hasta los años ochenta). El catálogo 
recoge la biografía e ilustraciones de las autoras. Aparece una biografía de Núría 
Pompeia y se publica algunos de sus dibujos. Felipe Hernández Cava hace un homenaje 
a todas estas autoras, y se expresa así: 
 
  Todas son merecedoras de un reconocimiento y por ello la Asociación Cultural Medios 
Revueltos y la Asociación de Mujeres jóvenes ultiman una exposición en la que se 
pretende hacer una semblanza de esta historia. 
   
  Este catálogo es muy interesante para observar la evolución y la concepción de la 
historieta española a través de diferentes momentos históricos que les tocó vivir a cada 
































(…) ¿Escrito y pintado por mujeres? Puede ser. Mujeres fueron luego las pioneras de 
esa adolescencia reivindicativa e igualitaria, irónica, que pasaban ya de cuentos de 
hadas y héroes románticos y utilizaban el cómic o la historieta para hacer militancia. 
  
Pero, siempre, supimos desde mucho antes, supimos que podíamos hacerlo casi 
todo. Crecimos, aunque parezca absurdo, dada la época, convencidas de la 
igualdad y posiblemente el cómic femenino o masculino contribuyó en aquellos 
años decisivos de la infancia a esa convicción, ya nunca abandonada: mujeres 
guerreras, combativas, emprendedoras, metidas de lleno en la aventura, 
soberanas a veces, otras compañeras o novias, pero casi nunca pasivas. 
Geniales en su desenvoltura y en su sentido del humor, como esa adorable Lulú 
de gran boca e ideas siempre fantásticas. Era Tobi, el tontón, el buen chico. Era 
ella, la niña terrible, imaginativa, valiente y disparatada: un terremoto de 
actitudes, gestos decisiones e ingenio. En aquellos tebeos aprendimos la 
rebeldía, el humor y el sentido crítico. Crecimos con Diego Valor, Florita y El 
Príncipe Valiente antes de sonreír con la fría disección de Nuria Pompeia o 
meternos en la crítica despiadada y revulsiva de El Víbora o del cómic 
underground. 
   (…) 
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Juan Antonio Ramírez, en su libro El “comic” femenino en España, arte sub y anulación, hace 
un estudio muy completo sobre esta generación de mujeres que se vieron limitadas a un tipo 
determinado de expresión artística Los cuentos de hadas, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, S. 



















































































































































































  A esta exposición retrospectiva, a este homenaje público, década 30 y 60, 70 e inicios 
de los 80 que recorre esta exposición.  Thierry Groensteen (2006) en Objet cultural non 
indentifié, Éditions de l’an 2, reflexiona sobre la falta de confianza del mercado editorial 
europeo “tradicional” ante las publicaciones de autoría “femenina”, por no encauzarse 
dentro de los parámetros comerciales, seleccionó valorando la calidad estética en la 
colección Traits féminins en sus Editions de l’an 2 obras de:  Anne Herbauts, Simone 
Lia, Gabrielle Bell, Jeanne Puchol, Barbara Yelin, Sonia Pulido, Kati Kovacs. Se le 
olvidó Laura.   
  En la medida en que la mujer ha ido conquistando progresivamente su libertad, lo 
singular aparece y podemos hablar sin trabas de autoras-artistas, autoras 
contemporáneas en la historieta en la creación contemporánea, borrando, por fin, toda 
huella de “la historieta en femenino plural”: “Crecimos con el miedo de la guerra (…) 
De lo único que nunca tuvimos miedo fue del futuro” (Núria), agudeza de sus dibujos 
dentro del humor gráfico no ha tenido igual en España, proyectos progresistas de la 
generación del 68 enclavados en un contexto histórico de reivindicación de la 
problemática que acuciaba a la mujer, al que pertenece Núria Pompeia el período 
histórico de la transición española en el que desarrolla su obra de dibujante, una de las 
poquísimas mujeres en el mundo que aportaron sus dibujos de humor gráfico, 
esquemáticos, ironía y crítica, y el nacimiento de un cómic, que nada tendrá que ver con 
el dibujo noño, que hemos recorrido ni con el cómic reivindicativo o militante. Mientras 
tanto se van gestando  otras fórmulas narrativas de ruptura frente al tebeo tradicional, la 
vía de experimentación de la década de los ochenta, la nueva historieta española, las 
propuestas radicales, marginales del underground representada por la revista El Víbora, 
en su primera época (Isa Feu, Pilar, Laura) y la línea estilizada también de la revista 
(Laura), conducen a la nueva estética Madriz (Ana Juan y Ana Miralles, Victoria 
Martos, Asun Balzola), generación de autoras que aportaron mucho a la renovación 
estética y narrativa de la historieta española de la década de los ochenta, algunas de 
ellas, han dado sus frutos hoy demostrables. 
  Tras exponer esta muestra, de diferentes períodos, aunque muchas de estas dibujantes 
han abondanado la historieta y están trabajando en otros campos, como la ilustración, 
pintura, escultura, se observa la diversidad, en trayectorias individuales, en autoras que 
han llegado hasta hoy, como Laura y Ana Miralles; Ana Juan trabaja en el campo de la 
ilustración y en 2010 recibió el Premio Nacional de Ilustración; hoy hay cada vez más 
presencia de autoras en el cómic, Estados Unidos, Japón, Francia, España, en la que la 
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aportación de estas autoras ha sido una nueva manera de investigar el lenguaje del 
cómic, en su aportaciones al cambio que han producido las mujeres en el mundo del 
cómic es, en su aportación al medio, aunque según denuncian muchas de ellas el marco 
de actuación  continua restringido. Laura, una excepción, ha ido adquiriendo cada vez 
más prestigio nacional e internacional, para situar a su obra en trayectoria de otras 
nuevas autoras de talento como Sonia Pulido o Raquel Alzate, -hemos dejado atrás a 
Núria Pompeia e Isa Feu como precursoras de un cómic, la primera, que utilizó el 
lenguaje del cómic con fines militantes hacia un cómic más adulto e Isa Feu pionera en 
su generación que se van a caracterizar por la renovación estética y narrativa del cómic-, 
autoras pertenecientes a la nuevas generaciones  que han ido surgiendo a finales de la 
década de los noventa y que pese a su corta trayectoria artística han puesto de relieve 
sus valores desde criterios estéticos.   
  En el panorama internacional, Estados Unidos, Europa, Japón, China, Corea del Sur, 
aportan autoras de calidad, de diferentes generaciones que han llegado hasta hoy como 
la francesa Peggy Adam, Leil Marzochi, Jessica Abel, la china Zhu Letao, la inglesa 
Posy Simmonds, entre otras. Como veremos en el análisis de la obra de Laura, en la 
década de los noventa en 1994, es de referencia la exposición VU!, inaugurada en el 
Museo de Bellas Artes de Angoulême e integrada por una muestra de originales de once 
de las mejores autoras de historietas europeas. Laura, en la 21ª edición del Salón 
Internacional de Angoulême dedicado a la Historieta, junto a las autoras las alemanas 
Bettina Bayerl y Anke Feuchenberger, la francesa Florence Astac, la suiza Ursula Fürst, 
la italiana Francesca Ghermandi, la belga Dominique Góblet, la filandesa Kati Kovács, 
la holandesa Liang Ong, la irlandesa Wendy Shea, la británica Jackie Smith, la muestra 







Exposición VU!, Laura en La 21ª edición del Salón Internacional de Angoulême: artículo del 
Diario La Vanguardia, 28 de enero de 1994, Sección Cultura, firmado por Emilio Manzano 
“Once dibujantes europeas presentan en Angulema su irónica visión de los hombres”.  
 
   
  Sus fines se fueron encaminando desde finales de los años ochenta hacia conferencias, 
como la mesa redonda celebrada en el Salón Internacional del Cómic de Barcelona, 
1989 “La mujer en el cómic”, “las chicas” dibujantes exponen sus puntos de vista, 
intervienen Annie Gotzinger, Laura, Marika e Isa Feu, reseña recogida en la revista  El 
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Víbora n.º 113/114, 1989; retrospectivas, exposiciones, coloquios y eventos que fueron 
fructíferos como: III Jornadas de Unicómic de la Universidad de Alicante, en la que 
participa Laura “lo que interesa no es el cómic femenino o feminista sino lo que aporta 
la mujer como creadora”. En este sentido hago referencia a un evento más actual: 
Congreso, coloquio celebrado en Valencia 2006 sobre la historieta y las autoras como 
creadoras, coordinado por Adela Cortijo de la Universidad de Valencia, intervinieron, 
Antonio Altarriba, Thierry Groensteen, Pascal Lefèvre, Jan Baetens,  y Antonio Martín, 
y las autoras Sonia Pulido y Chantal Montellier; las editoras Mar Calpena (Glénat) y 
Helöise Guerrer (Sins Entido).  
  Y más recientemente, otro evento de gran relevancia para Laura y para la historieta fue 
la conferencia pronunciada por la autora en el Ateneo de Barcelona (2010) sobre el 
cómic experimental, y por Federico del Barrio  (a la que tuve el honor de asistir). 
  En este nuevo contexto, valorar las posturas de editoriales españolas que seleccionaron 
a autoras con criterios de calidad estética, como Complot, La Cúpula, Ikusager, 
Edicions de Ponent, Inrevés, Astiberri, Sins Entido, entre otras, en las que ha publicado 
Laura. Sins Entido creó la colección Sin Nosotras dirigida por Helöise Guerrer en la que 
se han publicado obras de Sonia Pulido, Aude Picault, Rutu Modan, Peggy Adam, Kim 
Eun-sung, y Laura, entre otras.  
  Hoy, sus aportaciones como autoras contemporáneas en la renovación de la historieta 
española, Laura, Ana Miralles, María Colino; Sonia Pulido, Raquel Alzate de la última 
generación, ilustradora e historietista, ha publicado en las revistas más innovadoras de la 
presente década como El Balacín, Tos, Humo, Xabiroi, BD Banda, Dos Veces Breve, 
una de las más prometedoras que entró en el mundo del grafismo a finales de la década 
de los noventa, reconocida por su álbum Cruz del Sur (2004), trayectorias de autoras 
representativas de distintos períodos de proyección internacional: Laura, Ana Miralles y 
Raquel Alzate reconocidas entre los cien mejores autores del mundo, ponen de relieve la 










8. NÚRIA POMPEIA E ISA FEU: PRECURSORAS DE UN 
CÓMIC 














































     8.1.1 INTRODUCCIÓN. BIOGRÁFICA Y CRÍTICA 
 
  En el catálogo –como dejé expresado más arriba- de la exposición Papel de Mujeres, 
marzo de 1989, aparece la primera biografía de Núria Pompeia que incluye ya un 
repertorio de sus publicaciones. Pero antes, leamos lo que expresa la propia autora en el 
apartado dedicado a su biografía: 
 
  No sé exactamente de que debo hablar en este espacio. De algo relacionado con los 
dibujos, los míos, los tuyos, los de ellas. O tal vez tengo que meterme en el mundo del 
cómic en general. O, en particular, si debo hablar sobre el hecho de dibujar. En verdad, 
el encargo era éste, sí, así de claro, así de dilatado, así de embarazoso. Y un punto 
contradictorio. Si me manifiesto, es decir, dibujo, o sea si ejerzo lo de una imagen vale 
más que no sé cuantas palabras (sin entrar en que tal afirmación sea cierta o una 
banalidad más), en vez de unas impresiones escritas debería presentar unas opiniones 
dichas con dibujos. Pero no quieren. Me dicen que este espacio está destinado a la 
publicación de las impresiones –propias y ajenas- escritas. 
  Tal vez las palabras explican y matizan mejor las dichosas impresiones, emociones y 
reflexiones, pero nos encierran –a quien escribe y a quien lee lo escrito- en los 
conceptos, en la precisión del significado de cada palabra, frase y enunciado. Nos 
dirigen la imaginación. Las palabras nos condicionan, nos obligan a una expresión 
determinada y el entendimiento es previsible. Mientras que las imágenes, los dibujos, 
tienen diferentes lenguajes –y lecturas-, interpretaciones varias y una mayor libertad de 
comunicación, de expresión o de aproximación. Dibujar también tiene sus limitaciones 
(sobre todo si no dominas la técnica) y sus dependencias, pero la interpretación de un 
dibujo es mucho más amplia e imprevisible, mucho más sugerente, porque la 
imposición de lo dicho –de lo dibujado- es menor. Y porque el dibujo nos conecta con 
un mundo más genuino y arcaico, más inmediato y directo. Todo lo cual no quiere decir 
que yo dibuje por estas razones. Tal vez yo dibujo –o comencé a dibujar de un modo 
profesional- simplemente por falta de alternativas, porque no tenía estudios ni profesión 
y, menos tiempo para alcanzarlos. En aquella época tenía bastantes hijos pequeños y la 
necesidad de expresar mi visión crítica de la realidad la encaminé a esta práctica de fácil 
compaginación con mis obligaciones domésticas y familiares. Vaya usted a saber. 
  Tal vez lo hice –y lo continuo haciendo- para evitar los rollos escritos como este que 
acabo de soltar. 
 
  Estas declaraciones o manifiesto de Núria Pompeia, testimonian y refuerzan las 
palabras escritas a modo de introducción expresadas arriba, para adentrarnos en esta 
autora, y evidencian el período histórico de la transición española en la que desarrolla su 
obra de dibujante. Recalcar también la distinción entre la palabra y la imagen que hace 
Núria, en la que deja expresado con bastante lucidez la mayor libertad que le aporta el 
dibujo frente a la palabra a la hora de expresar su visión crítica de la realidad que le ha 
tocado vivir: (…) “Mientras que las imágenes, los dibujos, tienen diferentes lenguajes –
y lecturas-, interpretaciones varias y una mayor libertad de comunicación, de expresión 
o de aproximación”. 
   
260 
 
8.1.1.1.  “Españolas en la transición: de excluidas a protagonistas (1973-1982)” 
 
  Pero, para estudiar la obra de Núria Pompeia hay que ubicarse históricamente: En un 
reciente estudio publicado con el título Españolas en la transición: de excluidas a 
protagonistas (1973-1982), en el primer capítulo “Asociaciones de mujeres y 
movimiento feminista” 64, en el preámbulo se dice: 
  
  Situar en primer lugar de este libro el capítulo sobre asociaciones de mujeres y 
movimiento feminista obedece a una idea clara: dejar constancia de la importancia que, 
para una sociedad como la española de esos años, tuvo la participación de las mujeres 
en grupos, asociaciones y partidos políticos. Cómo su presencia hizo posible la 
creación, en ocasiones, de un clima de opinión favorable a determinadas cuestiones que, 
durante la dictadura franquista, habían estado revestidas de prohibiciones y tabúes. Por 
eso creemos que merecen un lugar destacado en estas páginas. La España en la que 
nacieron y desarrollaron sus actividades es una España reciente pero empieza a 
desdibujarse –y para los más jóvenes ni siquiera existe- a fuerza de vivir 
acontecimientos con una aceleración y una diversidad que hacen difícil hasta su 
resumen. Pero parece obligada una mención a ese pasado que muchas vivimos desde un 
inconformismo consciente, en el que el compromiso era imprescindible para lograr que 
la situación cambiase. 
 
               
  “Se suele marcar, como comienzo de la transición, la muerte del presidente del 
Gobierno, el almirante Luis Carrero Blanco”. Para explicar todo este proceso que se 
inicia con la transición en lo que a la historia de las mujeres se refiere, estas autoras 
pretenden hacer una historia de lo que las mujeres aportaron a la transición, exponen sus 
objetivos: 
 
  (…) Nuestro propósito de hacer una historia de lo que las mujeres aportaron a la 
transición tiene –como toda historia- una prehistoria. De ahí que, obligadamente, haya 
que remontarse a los años sesenta para empezar a listar las asociaciones y grupos de 
mujeres que fueron apareciendo. Estos años, marcados por la falta de libertades no 
impidieron, sin embargo, como enseguida vamos a tener ocasión de comprobar, la 
actividad y el compromiso femeninos. 
 
 
                                               
  64   Españolas en la transición. De excluidas a protagonistas (1973-1982), Madrid, Editorial Biblioteca 
Nueva, S. L. , 1999. Leemos en la contraportada: “Este libro es el resultado de una obra en colaboración. 
Lo han escrito treinta y dos mujeres españolas. Universitarias, licenciadas en sus respectivas Facultades; 
abogadas, médicas, matemáticas, biólogas, agrónomas, periodistas, politólogas, ingenieras, profesoras de 
Universidad y de Enseñanza Media…”.  La Junta Directiva en el apartado de  “agradecimientos”, 
expresa: “Hemos contado en la preparación del original para el editor con la extraordinaria aportación de 
Elena Catena, para quien cualquier texto siempre es materia de crítica. Cuando no solamente dio su visto 







8.1.1.2.  Contexto histórico-social y político: Asociaciones de Mujeres y Movimiento 
Feminista 
 
  En la primavera de 1960 se crea el Seminario de Estudios Sociológicos sobre la Mujer 
(SESM), “desde entonces, y sin ninguna interrupción, el SESM permaneció activo hasta 
1986”, apuntan. Se publicaron obras de diferentes temas relacionados con la mujer. Este 
seminario fue creado por María Laffitte (María Campo Alange, condesa de Campo 
Alange), contactó con mujeres con formación universitaria en su propósito de fundar un 
grupo feminista. Lilí Álvarez le presentaría a las tres primeras componentes del grupo, 
incorporándose más tarde otras mujeres, quedando, en sus inicios, constituido el SESM 
por Lilí Álvarez, Concepción Borreguero, Elena Catena, Consuelo de la Cámara, Mary 
Salas y Pura Salas. Posteriormente, formarían parte también María Jiménez Bermejo y 
Carmen Pérez Seoane. 65 
  Este rumbo de liberación de la mujer tendrá su punto álgido en 1975: “El año 1975 
supuso un punto de partida ilusionado y reivindicativo en el que las mujeres fueron 
protagonistas de su historia, ya que a partir de ese año nada fue ya lo mismo”. 66 En esta 
etapa hay que destacar la aparición de la revista Vindicación Feminista, nacida en 1976. 
La aparición de esta revista dará lugar para la creación de los clubes del mismo nombre: 
Son sus fundadoras Pilar Altarriba, Montserrat Fernández Garrido, Lidia Falcón, 
Encarna Sanahuja y Elvira Siurana en Barcelona, y Pilar Altarriba, Montserrat 
Fernández, Lidia Falcón, Isabel Marín, Carmen Sarmiento y Elvira Siurana en Madrid. 
Pertenecientes al Club Vindicación Feminista, el primero de los cuales se abre en 
Barcelona, en 1979, al que le seguirá Madrid en 1988; creando luego también el de 
Castilla-La Mancha. Desarrollarán actividades culturales y con posteridad, sus fines se 
fueron encaminando hacia conferencias y debates, y a los servicios de asistencia. Otros 
de los fines que promulgaban, era acercar el feminismo a grandes grupos de mujeres no 
politizadas. 
  En esta revista Vindicación Feminista, aparecerán varios de los dibujos de humor 
gráfico de Núria Pompeia. Núria en sus artículos y dibujos, ha dedicado siempre una 
atención especial a la situación de la mujer. He recogido de algunos números de la 
                                               
  65   Este avance introductorio inicia el proceso de las primeras asociaciones de mujeres universitarias; 
para conocer el proceso histórico completo, aconsejo ver las páginas siguientes, por su interés histórico-
social y político que lleva implícito. Y, por otro lado, nos acerca a la comprensión de la obra gráfica de 
Núria Pompeia, al publicar en revistas como Triunfo y Vindicación feminista, revistas de gran alcance 
sociológico, y de las que hablaré enseguida.-Españolas en la transición, obr. cit., p. 27 y ss. 




revista estos fragmentos que desvelan muy a las claras la verdadera situación de la 
mujer en ese momento histórico al que nos estamos refiriendo: “La mujer condenada a 
la ignorancia y al estancamiento cultural se encuentra sin defensas frente a las 
agresiones del hombre”.-Vindicación Feminista, n.º  28, 1979,  p. 9.  
  Evidencian los aspectos de explotación y opresión de la mujer. Se suceden artículos 
sobre las materias más importantes relacionadas con las reivindicaciones de las mujeres. 
Trató asuntos considerados tabú hasta entonces, como el lesbianismo, la tortura, el 
poder judicial, el aborto, el alcoholismo femenino. En sus números, la revista, recogió la 
crónica de la transición española. 
 
     8.1.1.3. “Comunicación e información de mujeres y para mujeres” 
 8.1.1.3.1. “Las Militantes: Proceso a los Partidos” 
   
  En el capítulo VIII, con un título tan importante como “Comunicación e información 
de mujeres y para mujeres”, de este libro que venimos citando, es de necesidad obligada 
leer lo siguiente: 
 
  Aunque pueda resultar paradójico, este capítulo es, quizá, uno de los que más trabajo 
ha costado organizar. (…). De una parte dada su extensión y complejidad; y de otra 
porque entresacar la presencia de mujeres, en los medios de comunicación es tarea 
ardua y suplementaria. 
  Entendemos por “medios” aquellos soportes que permiten dar a conocer y difundir una 
idea o mensaje; que nos inundan constantemente –en ocasiones hasta la saciedad- de 
informaciones y ráfagas publicitarias. Son, naturalmente, de índole diversa y por ello su 
repercusión puede ser muy desigual. En su importancia y, sobre todo, en su capacidad 
de influencia, juega mucho el momento histórico. (…) 
  Si consideramos que la información es el mensaje o conjunto de mensajes que, con 
diferentes aspectos y a través de diversos medios, son emitidos por unas personas para 
ser recibidos por otras y que el desarrollo de la cultura (nos atreveríamos a decir de las 
sociedades) ha venido íntimamente asociado con el manejo y con las técnicas de 
difusión de esa información, es lógico deducir la importancia que tiene el que, al 
canalizarla, no se pierdan las informaciones con nombre de mujer o que la que se genere 
no contenga distorsiones que perpetúen valores, situaciones o modelos de 
comportamiento que vayan en detrimento de su capacidad integral como ser humano. 
  La prensa, la radio y la televisión serán las áreas que habrá que analizar aquí para tener 
una idea de la presencia de la mujer en los medios de comunicación. Por otra parte, será 
necesario ver a la mujer como autora de mensajes en estos medios, la imagen o las 
noticias con nombre de mujer que recogían su presencia en la vida pública o la mujer 
como audiencia. Y si a imagen de la mujer nos estamos refiriendo, no puede faltar un 
pequeño repaso a la publicidad. 
  De otras formas de comunicación –y qué duda cabe que el arte lo es- se han elegido 




    A modo de introductorio para la comprensión de los gráficos expositivos que vienen 
a continuación, sobre el alcance ideológico de la revista Vindicación Feminista desde el 
punto de vista reivindicativo de los derechos de la mujer, nos da testimonio los titulares 
de las portadas de la revista, trató asuntos como el lebianismo, la tortura, el aborto, el 
alcoholismo, el poder judicial, dentro de la problemática que acuciaba a la mujer, 
considerada tabú hasta entonces. 
   
 
  Con visión crítica, Vindicación Feminista recogió la crónica de la transición española (véanse 
las fotocopias adjuntadas de la revista, recogen fragmentos de los debates fructíferos desde el 
punto de vista de las militantes del movimiento feminista centrados en la reivindicación de los 
derechos de la mujer), publicando críticas a: las condiciones que pretendían imponer los 
dirigentes políticos a las reformas legales y constitucionales en relación con los derechos de la 
mujer: tres procesos judiciales. Defensoras esforzadas de la democracia, tras cuarenta años de 
represión, siguen reivindicando sus derechos: surge la primera publicación feminista el 1 de 
julio de 1976 y lleva por título Vindicación Feminista, apoyada por el Colectivo Feminista de 
Barcelona y Editada por Ediciones del Feminismo. Su directora Carmen Alcalde (periodista). La 
prensa, la radio y la televisión serán las áreas que habrá que analizar para tener una idea de la 
presencia de la mujer en los medios de comunicación durante estos años de la transición a la 
democracia. Sus objetivos es cubrir el vacío de los medios informativos dedicados a la mujer…? 
Informar y recibir información sobre, y de, los miembros de la mujer en todo el mundo. 
  Esta revista realizada exclusivamente por mujeres cubre la etapa de la transición española 
desde el punto de vista del movimiento feminista, social o político, figurando como redactoras y 
colaboradoras, muchas de las mujeres que estaban promoviendo el feminismo en la época: 
Cristina Alberdi, Soledad Balaguer, Ana Moix, Rosa Montero, Núria Pompeia o la abogada 
















































































“EL DECENIO DE LA MUJER. 1975, AÑO INTERNACIONAL DE LA MUJER/1985, 
CONFERENCIA DE NAIROBI”. NÚRIA POMPEIA COLABORA CON SUS VIÑETAS GRÁFICAS, 





































   
274 
 
     8.1.1.4. La presencia de las mujeres en los medios de comunicación: radio, prensa, 
televisión 
 
  De todos estos fenómenos de comunicación en los que la presencia de la mujer es 
relevante, trata en sus páginas siguientes este libro. Iniciándose, en su desarrollo, con la 
prensa, y por ser este medio en el que desarrolla parte de su obra Núria, veamos las 
implicaciones que tuvo la presencia de las mujeres en este medio: 
 
  (…) A lo largo de los capítulos anteriores ha quedado en evidencia que las 
circunstancias políticas y sociales de la España de los años de la transición, no eran las 
más idóneas para facilitar la presencia de las mujeres en los medios de comunicación. 
 
  Isabel Blas (que escribe este capítulo VIII), analiza esta situación, en primer lugar, 
referida a la prensa, dice: 
 
  Para examinar la realidad de la mujer en la prensa en el período estudiado en este 
trabajo, se debe considerar, en primer lugar, la situación de la propia prensa en España 
que, desde principios del siglo XX, había ya comenzado a evolucionar: (…) 
 
  Pero este proceso de transformación 67 se va a ver frenado por las circunstancias 
políticas que trajo el general Franco y la guerra civil española. Y no será hasta 1975, 
con la muerte del dictador, que se produzcan lentas transformaciones. Isabel Blas, este 
momento histórico, crucial para la mujer, lo expresa así: 
 
  Pero han sido años terribles que han conformado un sombrío panorama para las 
mujeres tanto desde el punto de vista de receptoras como de emisoras de la información. 
(…) Y les afectan más porque esos mensajes persuasivos, culturales o diversivos son 
mensajes que, en primera instancia, se conciben para unos receptores masculinos, lo que 
ya podría calificarse cuando menos de lamentable. Pero que resultan más lamentables 
todavía si se conciben para las mujeres puesto que, filtrándolos a través del modelo 
femenino dominante de la época, se asegura y consolida el prototipo que ya se ha ido 
poniendo de relieve en capítulos precedentes: la mujer entendida no como persona 
autónoma, libre, concienciada y responsable de sus actos, sino aceptada exclusivamente 
como madre y esposa, a la que sólo se le permite que tenga interés por cuestiones de 
cocina, puericultura, cuidado personal, jardinería, moda, economía doméstica y a la que, 
para terminar de alienarla, se le permite llegar a “horizontes de grandeza” informativa, 
formativa, cultural o diversiva haciéndole consumir páginas y más páginas de relatos -
escabrosos o remilgados- sobre la vida de las familias reales europeas, de aristócratas o 
de gente famosa por su calidad de artistas, personas públicas, etcétera. 
 
                                               
  67   Véase para mayor información el estudio de María Cruz y María Dolores Saiz, Historia del 




  Como pertinentemente ha señalado Isabel Blas, éste será el prototipo femenino al que 
irán dirigidas algunas publicaciones; otras, sin embargo, se ofrecerán como soporte para 
otro tipo de información más crítica. A este respecto Isabel Blas se expresa así: 
 
  Bien es verdad que, por fortuna, no es necesario que la publicación sea entendida 
exactamente como feminista, para que las mujeres dirijan, trabajen o escriban en ella 
cada vez en mayor medida en defensa de los intereses, de los verdaderos intereses, de 
las mujeres. De esta forma, emisoras y receptoras se mezclan con, cada vez, más visos 
de normalidad. 
 
    Así pues, empiezan a convivir dos tipos de prensa como vías de información, junto a  
revistas de “interés” femenino, se da la prensa de los periódicos o revistas de 
información general, donde las periodistas ocupan puestos en las redacciones o las 
colaboraciones de las escritoras en estos medios empieza a ser frecuentes, incluso como 
críticas; asimismo aparecen las primeras directoras de diversas publicaciones. En esta 
etapa de abertura, Núria Pompeia colabora ya como dibujante gráfica  en la revista 
Triunfo de Madrid, una revista de información general. Carmen Alcalde, Cristina 
Almeida, Natalia Calamany, María Aurelia Capmany, Lidia Falcón, Cristina Fraga, 
Julia Luzón, Rosa Montero, Felicidad Orquín, Montserrat Roig y Cristina Rubio, entre 
otras, figuraron o escribieron en la revista. Leamos lo que se dice de esta revista en el 
artículo que venimos viendo: 
 
  Una revista de información general, Triunfo, cuya segunda etapa había comenzado en 
1962 bajo la dirección de José Ángel Ezcurra (coincidiendo casi en el tiempo con la 
entrada en el Ministerio de Información y Turismo de Manuel Fraga) y que se 
caracterizó siempre por su posición avanzada en defensa de una cultura abierta y plural, 
publica en 1971 un número extraordinario sobre el matrimonio. Ello provoca el 
procesamiento de cuatro colaboradores de la revista, el secuestro de los ejemplares en 
los quioscos, una sanción de cuatro meses de suspensión y una multa de 250.000 
pesetas. 
  En otras ocasiones esta revista incluyó artículos sobre la mujer que se desviaban del 
tratamiento alienante y embrutecedor de muchas de las revistas para mujeres. Algunos  
títulos de artículos darán una mejor idea de la postura de autoras y revistas:  “Una 
aproximación feminista: la mujer en la práctica psiquiátrica” y “Las mujeres médicos”, 
por Carmen Sáez Buenaventura; “Las prostitutas: marginadas y utilizadas”, por Julia 
Luzón; “Lengua y feminismo: el sexo de las académicas”, de Joaquín Rábago y “El 
adulterio no es escándalo público”, por el Colectivo Jurídico Feminista (Cristina 
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  Los primeros años setenta son los últimos del régimen, y a partir de 1975, como 
dijimos, se producen una serie de acontecimientos que conducirán a la instauración y 
consolidación de la democracia, etapa en la que la prensa como medio de comunicación 
desempeña un papel decisivo de información a la opinión pública. Algunos periódicos y 
revistas de importancia en la transformación política y social de España sobrevivirán, 
pero otras, como Triunfo desaparece en 1980; Cuadernos para el Diálogo, en 1978, 
revista en la que también colabora Núria Pompeia y  Destino,  “defensoras esforzadas 
de la democracia, verdaderas tribunas para la defensa de la libertad”, anota María 
Dolores Saiz. 
  En agosto de 1975, -dice Dolores Saiz-, Cuadernos para el Diálogo volverá a dedicar 
un número completo a las mujeres titulado así: Las mujeres. Las colaboraciones se 
distribuyen de la siguiente manera: sobre “La condición femenina” escriben Natalia 
Calamar, Lourdes Ortiz, Natalia R. Salmones y Magdalena Catalá; sobre “La formación 
del modelo femenino”, Felicidad Orquín, Pilar Bellosino, Ana Westley y Gloria Otero; 
sobre “El contrato colonial”, María Aurelia Capmany, María Esperanza Guisán, Carmen 
Alcalde, 69 Lidia Falcón, Fini Rubio y María Mateo; y sobre “Nuestra historia, nuestras  
luchas” escriben Esperanza Illán, Colectivo F., Aurora Fragoso, Natividad López-San 
Juan, Sacramento Martí, Charo Ema y Bridget Alharaca. Además incluyen una encuesta 
titulada “¿Es posible un feminismo español?”, donde opinan Regina Bayo, Carlota 
Bustelo, María Aurelia Capmany, Consuelo de la Gándara, María Ángeles Martín, 
Teresa Pàmies, Núria Pompeia, Elena Soriano y Pilar de Yzaguirre. El número se 
completa con una colaboración de Carmen Parrondo y otra de H. Delgado traducida por 
Catalina Pascual. Este mismo años la revista padecerá dos secuestros. 
  Un año después, en mayo, Cuadernos… tiene como director a Pedro Altares y en su 
redacción a Soledad Gallego. Como redactoras-colaboradoras a María Dolores Vigil en 
Madrid y a Marcela S. Zapico en Asturias. En Barcelona se encuentra a Carmen 
Alcalde. Nuria Pompeia pone el humor de sus viñetas y las secretarias son Isabel 
Serrano y Estrella Vargas. Entre los colaboradores Pilar Lucendo, Ana María Moix, 
Aurora de Albornoz, Dorys Ruiz, Beatriz de Moura, Lidia Falcón, Carmina Vigil y 
Natacha Seseña. 
                                               
  69   Carmen Alcalde, importantísima periodista. Fundó y dirigió la revista Presencia en 1964, que le 
supuso varios procesos judiciales. Jefa de Redacción en La Hoja del Lunes de Barcelona y colaboró con 
otros periódicos y con la revista Triunfo. En 1976 fundó con Lidia Falcón la revista Vindicación 
Feminista (en la que colabora Núria Pompeia y de la que hablaré más detenidamente), de la que fue 




     8.1.1.5. La etapa de la transición española desde el punto de vista del movimiento 
social o político. La revista “Vindicación Feminista” (1976-1979). Primera publicación 
feminista reivindicativa de sus derechos. 
 
  Las mujeres, tras la dictadura, siguen reivindicando sus derechos, tras cuarenta años de 
represión; surge la primera publicación feminista el 1 de julio de 1976 y lleva por título 
Vindicación Feminista, apoyada por el Colectivo Feminista de Barcelona y editada por 
Ediciones del Feminismo. Su directora es Carmen Alcalde. Isabel Blas recoge esta 
declaración sobre los objetivos de la revista formulados por su directora: 
 
  Vindicación se propone cubrir el vacío de los medios informativos dedicados a la 
mujer. Tratar con dignidad sus problemas específicos (…) informar, y recibir 
información, sobre, y de, los movimientos de liberación de la mujer en todo el mundo. 
Analizar los temas de actualidad política y cultural que nos afecten (…) que nos dará el 
desarrollo crítico de ese enorme, ignorado, potencial que encierra el ser de la mujer, 
nunca totalmente asumido ni reconocido. Romper la alienación de los acostumbrados 
tutelajes. Reconocernos, y hacernos reconocer, hacia el poder y la libertad. 70 
 
  Esta revista, realizada exclusivamente por mujeres, recogerá en sus páginas la etapa 
que comprende la transición española desde el punto de vista del movimiento feminista, 
social o político; figurando como redactoras y colaboradoras de esta revista muchas de 
las mujeres que estaban promoviendo el feminismo en la época: Cristina Alberdi, Pilar 
Aymerich, Soledad Balaguer, Regina Bayo, Nuria Beltrán, Marisa Flores, Marisa Hijar, 
Ana Moix, Rosa Montero, Amparo Moreno, Magda Oranich, Marta Pessarrodona, 
Empar Pineda, Nativel Preciado, Antonina Rodrigo, Paloma Saavedra, Carmen 
Sarmiento, Victoria Sau. A lo largo de su trayectoria se irán incorporando nuevos 
nombres a la revista como Núria Pompeia, como veremos más adelante. 
  Esta revista, mensual, publicó 25 números hasta el 1 de julio de 1978, se interrumpe en 
agosto, y en septiembre aparece un número extra 26/27, su último número, a excepción 
de dos monográficos, el número 28 que aparece en julio de 1979, sobre sexualidad 
femenina, y el número 29, diciembre de 1979, sobre divorcio. Es una revista cuidada, de 
calidad tanto en la presentación de los textos como en las fotografías, destacándose por 
los titulares que respondían a los temas candentes de la época que nos ocupa. A este 
respecto, dice Isabel Blas: 
 
  Durante este tiempo de publicación se suceden en la revista artículos sobre las materias 
más importantes relacionadas con las reivindicaciones de las mujeres. Trató asuntos,  
                                               




considerados tabú hasta entonces, como el lesbianismo, la tortura, el poder judicial, el 
aborto o el alcoholismo femenino. Habló del trabajo femenino para valorarlo, de la 
publicidad para condenar la utilización vejatoria de la mujer, del divorcio para 
solicitarlo, de la educación, del adulterio, de las cárceles, de las violaciones, de la 
prostitución, de la droga, de la cultura… Nada en lo que las mujeres tuvieran algo que 
decir a la sociedad quedó fuera de sus páginas. 
  Vindicación… recogió la crónica de la transición española, fuera feminista, social o 
política y publicó críticas a las condiciones que pretendían imponer los dirigentes 
políticos a las reformas legales y constitucionales en relación con los derechos de la 
mujer, lo que le ocasionó tres procesos judiciales. 
 
  Llegó a tener una tirada de 35.000 ejemplares, las causas de su desaparición fue el 
coste económico, como ha sucedido a otras tantas revistas, que pese a su calidad se ven 
abocadas a su desaparición. 
  Lidia Falcón 71 junto con Carmen Alcalde, llevarán el peso de la revista. Lidia fue la 
inspiradora de la revista, abogada, periodista. 
  La revista Dunia, otra revista femenina, que aparece en 1980, dirigida por María 
Eugenia Alberti, que promueve otra línea más acorde con los problemas actuales de las 
mujeres y en la que también Núria Pompeia aportará sus viñetas de humor gráfico. 
Sobre la revista leemos estas palabras de Isabel Blas: 
 
  La directora escribe una columna titulada “Mi toque femenino”, donde expresaba su 
personal ideario feminista. Esta columna fue recopilada, al llegar el número 100, en una 
publicación limitada como homenaje a la propia directora. 
   
  Núria Pompeia, es una de las poquísimas mujeres que practican dibujo de humor en el 
mundo, comprometida con los temas que acucian a la mujer, colaborará en estas revistas 
aportando sus dibujos de humor gráfico, esquemáticos, a golpe de ironía, de crítica, 
desgranando la realidad con un estilo muy personal. También hay que destacar su labor 
de escritora publicando crónicas culturales en La Vanguardia; asimismo, escribe 
guiones para TVE; ha dirigido y presentado el programa Quart Creixent y publica una 
serie de libros de humor gráfico y de narrativa.   
  Núria Pompeia (pseudónimo de Núria Vilaplana Buixons) nace el 2 de mayo de 1931 
en Barcelona, ciudad en la que reside actualmente. Cursa sus estudios de arte en la 
Escuela Massana (Artes Suntuarias) obteniendo la especialidad en Retablo. Ha 
                                               
  71   Contaba en su haber un largo historial de defensa de las libertades democráticas, había publicado en 
1962 el libro Los derechos civiles de la mujer; después publicaría otros tratando los aspectos más 
vejatorios con los que se enfrentaba la  mujer como la explotación y la opresión, publicando en periódicos 
y revistas sobre feminismo, Informaciones, Madrid, El Noticiero Universal, Diario 16, El País, El 




trabajado en el mundo editorial como grafista y editora. Ha sido redactora jefe de las 
revistas Por Favor y Saber y directora del Centro Cívico y Cultural Casa Elizalde, 
centro cultural municipal de Barcelona; miembro del jurado del premio literario La 
lletra d’or (1976-1981).  
  En una carta enviada el 1 de septiembre de 1994 por Núria Pompeia, dice lo siguiente: 
 
  Nació en Barcelona en el seno de una familia bienpensante durante la breve República, 
creci y aprendi las buenas maneras con la guerra civil y otras asignaturas pendientes con 
el largo franquismo, circunstancias que, seguramente, le facilitaron el temprano 
desarrollo del sentido crítico y de una rebeldía totalmente justificada que no le reportó, 
sin embargo, grandes satisfacciones ni la disposición necesaria para el sosiego y el buen 
vivir. 
  Por aquello de ser una niña no cursó estudios dignos de mención y por esta misma 
condición femenina se dedicó en su juventud a la procreación y a las tareas que este 
noble y arriesgado ejercicio conlleva. Así que tuvo bastantes (6) hijos, un solo 
matrimonio, infinidad de trabajos y ocupaciones (como por ejemplo, maquetación de 
publicaciones, corrección de galeradas, lavado y planchado a domicilio, guiones para 
televisión, paellas para doce, curris para quince, diseño de portadas, montaje de 
exposiciones, cuidado de enfermos y ancianos padres, zurcido de calcetines y otras 
prendas y labores, etc.) y la realización y posterior publicación de varios (8) libros, en 
su mayoría (6) de humor gráfico y en franca minoría (2) de narrativa en lengua (catalana 
minoritaria (como por ejemplo, Cinc Cèntims, Inventari de l’últim dia  y Cambios y 
Recambios, La Educación de Palmira, Mujercitas, Pels segles dels segles, Y fueron 
felices comiendo perdices, Maternasis, etc.). 
  Colaboró también en no pocas revistas nacionales y en algunas extranjeras, la mayoría, 
lamentablemente, ya desaparecidas (Triunfo, Cuadernos para el Diálogo, Sábado 
Gráfico, Por Favor, etc.) y fue redactora jefa de dos de ellas (Por Favor y Saber). 
  ¿Y qué más hay que decir? Ella dice que se ha dedicado al dibujo de humor por falta 
de alternativas, oportunidades y competencias (si ella lo dice…) y que a pesar de todo lo 
dicho y lo callado, sigue haciendo lo que puede y lo que el tiempo, el personal 
competente, las empresas y las autonomías le permiten. Y añade que es excelente ama 
de casa, cocinera de confianza y pertinaz lectora y caminante. (Que así sea).  
   
  En el Catálogo Papel de Mujeres (1988), del que ya he hecho referencia, se publica la 
primera biografía y un repertorio de su obra publicada y de su trabajo. Como dibujante 
de humor gráfico ha colaborado en la prensa diaria y en revistas Triunfo, en esta revista 
aparece la serie La educación de Palmira, convirtiéndose en una de las secciones más 
polémicas y seguidas, y se publicará como libro en 1972; Cuadernos para el Diálogo, 
Sábado Gráfico, Por Favor, Vindicación Feminista, Dunia, y en la prensa extranjera en 
Linus, Charlie Hebdo y Brigitte. Colaboración semanal en el Diari de Barcelona; en el 
periódico El Món publica la serie de humor en catalán La Ramoneta, en 1981, 11 de 
diciembre el número 0; 18 de diciembre el número 1; 25 de diciembre el número 2; 
desde el 1 de enero a junio de 1982, números 3 al 26, tira cómica de viñetas 
periodísticas en la que se exponen los temas más variopintos de la realidad cotidiana 
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tratados con el rigor puntilloso, satírico y mordaz de la caricatura y el gag, y el chiste 
rápido, en un diálogo expresivo mantenido por un personaje o entre dos personajes 
(mujeres, la mayoría). El 23 de julio de 1985, aparece un artículo publicado en El País, 
Extra, titulado “El decenio de la mujer: 1975, Año Internacional de la Mujer / 1985, 
Conferencia de Nairobi”, en cuyas páginas se analiza la situación de la mujer 
acompañadas por tres viñetas de humor gráfico de Núria Pompeia, junto con dos 
ilustraciones de Blanca Salvat, y en el que colaboran Judith Astelarra (profesora de 
Sociología en la Universidad Autónoma de Barcelona), Carlota Bustelo García del Real 
(directora del Instituto de la Mujer), Rossana Roznada (escritora, fundadora del diario Il 
Manifesto), Charlotte Bunch (militante feminista norteamericana y directora de la 
revista Quest), Blanca Vilá Costa (profesora de Derecho Internacional Privado y 
coordinadora del Tercer Ciclo de Estudios Europeos de la Universidad Autónoma de 
Barcelona),Victoria Sau (profesora de Psicología Diferencial en la Universidad de 
Barcelona) y Catahrine J. M. Halkes (profesora de Teología Feminista en la Facultad de 
Teología de la Universidad Católica de Nimega (Holanda). Colaboradora del Boletín 
Teológico Internacional Concilium). 
 
  (…) En estas páginas se hace balance de estos diez años y se analiza la situación de la 
mujer, principalmente en relación a las instituciones y a la cultura científica y 
tecnológica. Ocupan un lugar destacado las referencias a la mujer en la Comunidad 
Económica Europea, y a la mujer en la religión. 
 
  Entre sus libros publicados de humor gráfico, en la que nos presenta a la mujer en sus 
aspectos morales y sociales con un  tono satírico y humorístico, obras de denuncia de la 
represión de la mujer “una denuncia de las restricciones socioculturales que inhiben la 
libertad de la mujer para descubrirse a sí misma”, expresa Núria en su libro Mujercitas. 
En 1967 publica su primer libro Maternasis, una obra sin texto, publicada en la 
Editorial Kairós de Barcelona, (Editions Pierre Tisné, Paris), en la que una mujer nos va 
mostrando y sugiriendo a través del dibujo sin palabras el proceso de embarazo y las 
ideas que le sugiere el niño que lleva dentro, es un libro sorprendente y muy hermoso, 
en el que se juega con la simbología de las ideas expresadas a través del dibujo y la 
alternancia del color según va narrando la historia. Leamos esta crítica sobre el libro 
recogida en Mujercitas: 
 
  La dibujante Núria Pompeia ha creado una obra revolucionaria: estos dibujos explican 
–sin necesidad de texto- las metamorfosis de la mujer que espera un niño. Lleno de 




  En 1970 publica su segundo libro Y fueron felices comiendo perdices, en la Editorial 
Kaidós de Barcelona, son relatos ilustrados con dibujos satíricos, tiernos y humorísticos 
sobre la condición de la mujer, en la línea del folletín, véase esta reseña sobre el libro 
que aparece también en Mujercitas: “Relatos ilustrados con dibujos tiernos y feroces, 
componen una obra mezcla de cuento-cómic-folletín, sobre la condición de la mujer”. 
  En 1971 publica su tercer libro Pels segles dels segles, en Edicions 62 de Barcelona, 
traducido al castellano por Jordi Teixidor, el trazo de sus dibujos es diferente. 
  En 1972 publica su cuarto libro La educación de Palmira, “Manolo V  El 
Empecinado”, en la Editorial Andorra de Barcelona, con un epílogo de Sixto Cámara 
(Seud. / ), consta de dos partes. Primera parte: Libro de las iniciaciones; segunda parte: 
Libro de las evidencias asumidas. Epílogo. En su introducción leemos: 
 
  La Educación de Palmira nació como el estudio de la tópica “pasividad” femenina. 
Una muchacha soporta el empeño ajeno de inocularle una manera de entender la vida y 
su mutismo constantemente sorprendido oculta la lenta formación de su rebeldía. (…) 
  Pero falta algo: ¿De qué pozo oscuro había surgido aquel extraño ser casi asexuado 
que aprendía el oficio de vivir? Los autores se aplicaron a la tarea de recuperar el 
pasado de Palmira, su nacimiento, su formación infantil y adolescente y hoy tenemos 
ante nosotros la completa historia de la Educación de Palmira, historia inédita que 
reproduce el intento de corrupción normalizada de una conciencia. 
 
  La serie apareció en la revista Triunfo, como recordaremos, “convirtiéndose en una de 
las secciones más polémicas y seguidas”. Aquí aparece su primera pequeña biografía 
llena de humor: 
 
  Nuria Pompeia nació un 2 de mayo en Barcelona, circunstancia feliz que debió 
condicionarla a la lucha por la independencia propia y ajena. Aunque casada y madre de  
cinco hijos, asegura que la labor sea de ganchillo o de punto de cruz y raya, puede 
llevarse a cabo con un poco de té y simpatía: a Dios rogando y con el mazo dando. En 
su caso, con la plumilla ilustrando. 
 
  Sixto Cámara en el Epílogo, por otra parte muy mordaz y juicioso, reseña: 
 
  La tensión dialéctica entre la feminista Nuria y el masculinista Manolo V El 
Empecinado ha dado un excelente producto relativista, pero lo suficientemente 
comprometido como para dotar a Palmira de esa única, fundamental palabra con la que 
empezara su auténtica responsable vida: No. 
 
  En 1975, su quinto libro de humor gráfico, publica Mujercitas, en la Editorial Punch 
(s. a.), y en la Editorial Kairós de Barcelona, en 1977. Este libro de Mujercitas 




  A todas las mujeres, mujercitas y mujerzuelas que han hecho, hacen o harán que la 
situación de la mujer mejore. 
 
  El libro se inicia con estas reivindicativas palabras de la autora que ponen de 
manifiesto la batalla que estaba empezando a librarse entre los colectivos de mujeres 
para conseguir la libertad y la dignidad de personas: 
 
  Este libro no es ningún cuento, ni una historieta, ni siquiera un folletín. Es, más bien, 
una respuesta a los innumerables dimes y diretes que las sufridas mujercitas han tenido 
que aguantar ahora y siempre. 
  Respuesta básicamente gráfica, apresurada y panfletaria en la forma, y que en el fondo 
pretende reflejar una serie de situaciones exclusivamente propias de la condición de 
todas las que para siempre vamos marcadas con este nombre de MUJER. 
  Situaciones aceptadas, admitidas y asumidas, hasta ahora, como normales en esta 
sociedad patriarcal que nos ha tocado vivir. No están todas las que son, pero sí son todas 
las que están, presentes en nuestro afán. 
 
    “Mujercitas es, en suma, una denuncia de las restricciones socioculturales que 
inhiben la libertad de la mujer para descubrirse a sí misma”, es la idea básica del libro. 
Y concluye la autora: “(…) Confiando que la citada selección sea de su agrado les desea 
una feliz y provechosa toma de conciencia”. 
  En 1983, publica su sexto libro Cambios y recambios, en la Editorial Anagrama de 
Barcelona; aparece su segunda pequeña biografía.  
 
  Su autora, de pluma y visión versátiles, ha buceado hasta las profundas y múltiples 
situaciones, comportamientos, actitudes y ademanes del mutante tejido social con el 
noble y solidario propósito de prestar un servicio a la colectividad. 
 
El libro es un inventario de la realidad cotidiana. 
  Entre sus libros de narrativa publicados en catalán, en 1981 publica Cinc céntimus, en 
Edicions 62, se hace una breve reseña de sus publicaciones y colaboraciones. En Cinc  
céntimus, creada con un lenguaje vivo y preciso, que recuerdan el trazo de sus dibujos. 
  En 1986 publica Inventari de l’últim día, en Edicions 62. 
  En 1991 colabora con ilustraciones en el Proyecto Podemos aprender juntas… Plan de 
Educación Permanente de Adultas, Madrid, Ministerio de Asuntos Sociales (Instituto de 
la Mujer). 
  En 1991 colabora con ilustraciones en el programa de salud La menopausia, Madrid, 
Ministerio de Asuntos Sociales (Instituto de la Mujer). 
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  En 1995 colabora con ilustraciones en el Proyecto Plan de Educación Permanente de 
Adultas en el que colaboran los Ministerios de Educación y Ciencia y de Asuntos 
Sociales (Instituto de la Mujer). 
  Incluida en el Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996) de Jesús 
Cuadrado (1997), se la define así: 
 
  Pompeia, Núria (Núria Vilaplana Buixons). Barcelona, 1931. Dibujante, guionista. 
Autora de estética muy independiente y combativa (presumiblemente, se inició en 
Oriflama hacia 1969) que practicó, casi en solitario, una defensa de la lucha feminista 
en los tiempos del desprecio (1970); narradora, redactora jefe de publicaciones Por 
favor, Saber), informadora de temas culturales (La Vanguardia) y directora 
presentadora de televisión (Quart Creixent); obra sin recuperar en el mercado exterior 
(Brigitte, Charlie Hebdo, Linus). 72 
 
                                        
                                
NÚRIA POMPEIA, DICCIONARIO DE USO DE LA HISTORIETA 
                       ESPAÑOLA (1873-1996) DE JESÚS CUADRADO (1997).   
                                       
  
 




   
                                               
  72   Obr. cit., p. 618,  véase Laura Pérez Vernetti-Blina.  
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NÚRIA POMPEIA, VINDICACIÓN FEMINISTA, N.º 20, 1 DE FEBRERO DE 1978. 
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El MÓN, ANY 1, N.º 0, 11 DE DESEMBRE DE 1981. NÚRIA POMPEIA INICIA SU SERIE DE 




          
 









PORTADA DE LA PRIMERA EDICIÓN DE SU PRIMER LIBRO EL MATERNASIS, DE NÚRIA 
POMPEIA. UNA OBRA SIN TEXTO, BARCELONA, EDITORIAL KAIRÓS, (EDITIONS PIERRE 
























      
 
PRIMERA PÁGINA DEL LIBRO. 
 
 
































       
 
 
                              
 
 
                                     
                                   




          
 
PORTADA DE LA PRIMERA EDICIÓN DEL LIBRO LA EDUCACIÓN DE PALMIRA, DE NÚRIA 




       
     
 












































































































ISA FEU, PIONERA DE LA GENERACIÓN DE LOS OCHENTA. INTRODUJO SUS TRABAJOS EN 
LA REVISTA EL VÍBORA. 
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  Elisa Gálvez, una de las escasas mujeres guionistas de la actualidad, sin olvidar a la excelente   
Marta de El Víbora, y autora con Federico del Barrio de algunos de los mejores cómics de la 
década, ha descrito así la filosofía que impregna los trabajos y nobles inquietudes de estas 
mujeres: “Sentirse cerca. Querer. Desear y recibir. Compartir y saborear los placeres. Hay, en su 
forma de hacer, un goce de los sentidos. Un mundo donde lo sensual abarca toda su dimensión y 
busca, más allá de los hechos, el camino. 73 
Felipe Hernández Cava 
 
 
      
 
     9.1. Isa Feu. Precursora de la nueva narrativa de ruptura de la 
historieta española de la década de los ochenta 
 
  Isa Feu (María Lluisa Barraquer Feu), nace en Barcelona en 1956. En el Catálogo, -
citado a lo largo de este estudio- Papel de Mujeres (1988), aparecen sus datos 
biográficos y sus publicaciones. La misma autora expresa en esta páginas su relación 
con la historieta: 
 
Mi primer contacto con las historietas fue como lectora. De pequeña devoré TBO, 
Pulgarcito, Hazañas Bélicas, Capitán Trueno e incluso Claros de Luna y Florita. En 
cuanto a historieta europea, Cavall Fort, la revista infantil catalana, donde aparecían 
Peyo, Tillieux, Mitacq… además del gran Madorell, me inició en la línea clara. 
Coleccioné también los álbumes de Tintín y Spirou. Mis inicios como dibujante fueron 
casuales y bastante por mimetismo con el grupo de amigos que yo frecuentaba; estos 
eran los miembros de “El Rrollo Enmascarado”; el prototebeo underground, a cuyas 
reuniones de trabajo asistí y donde me pegaron la mayoría de los vicios que practico, 
principalmente el dibujo. 
Dada mi inhabilidad como dibujante, los primeros dibujos fueron de paisajes 
extremadamente sintéticos, limpios y sin personajes; mis primeras historietas, 
movimientos de cámara dentro de estos paisajes vacíos y, luego, mis primeros 
personajes, un homenaje a Tintin y Becasina. 
Mi aprendizaje fue la observación de mis compañeros. Por tanto, mis influencias son 
evidentes: Mariscal, Roger, Montesol, Cifré e incluso Ceesepe, que en aquella época se 
dejaba caer por Barcelona de vez en cuando. 
Nunca había pensado dedicarme a las historietas profesionalmente y seguía estudiando 
mi carrera de Medicina, decidida a ser una buena neuróloga. 
Hacia el 79 apareció en escena el proyecto El Víbora. Un día José María Berenguer 
comentaba con Roger la falta de mujeres que practicaran la historieta y recordó a una tal 
Isa, miembro de Los tebeos del Rrollo. Al identificarme, obtuve mi primer encargo 
profesional y empecé a trabajar para El Víbora con la serie Corazón Loco. 
Empecé siendo la chica del Víbora, luego una de las chicas del Víbora, junto a Laura 
y Pilar, y finalmente fui una de las ex chicas del Víbora. Nunca se nos consideró 
dibujantes de historieta, sino chicas que dibujaban, lo que redundaba en mayores 
dificultades para publicar, menos páginas, menos color, menos portadas… 
                                               
  73    Revista Cómplice, 1988, obr. cit. 
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  En la primera época de El Víbora había plena libertad, tanto en el tipo de guiones 
como en el estilo de dibujo. Fue un período bastante desmadrado, pero rico en 
investigación y con un gran ambiente. La revista prosperaba y se trabajaba con ilusión  
casi cooperativista. En el momento álgido de ventas se plantearon reinvindicaciones de 
tipo económico y de calidad de la revista. Conseguimos los primeros, pero no se 
modificaron en nada los contenidos. Más bien se intensificó la línea dura en cuanto a 
temática, que se consideraba clave del éxito. Estas medidas iniciaron la pendiente en 
que actualmente se encuentra e hicieron aparecer las primeras discusiones internas que 
degradaron el ambiente. 
Mientras, yo había terminado mi carrera y empecé la especialización en Neurología, 
que abandoné hace tres años. No hay color entre la vida de artista y la de funcionario del 
Ministerio de Sanidad. 
Si bien actualmente no dibujo historietas, no es porque no crea en este medio, sino por 
falta de revistas con suficiente margen de libertad para trabajar. Mientras, dedico mi 
trabajo a los estampados, ilustraciones para revistas y practico la pintura como mi 
propio marco de libertad. 74  
 
  Isa Feu junto con Laura, Ana Juan, Ana Miralles, Victoria Martos se apartan 
completamente de los cuentos de hadas y en las que el feminismo militante de sus 
predecesoras, como vimos en la obra de Núria Pompeia, ha desaparecido, decantándose 
la mayoría por estéticas de ruptura. que trae como consecuencia una renovación plástica 
del cómic clásico, pues casi todas ellas procedían de Bellas Artes. La pionera, como 
dijimos, será Isa Feu, que colabora en la revista El Víbora, dando un nuevo enfoque en 
sus historietas a las relaciones sentimentales, en las que la mujer adquiere tanto 
protagonismo como el hombre. 
 
                                               
  74   Véase Laura Pérez Vernetti-Blina sobre esta generación de los ochenta, que aclararán las opiniones 
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   9.1.1. Publicaciones y exposiciones   
Isa Feu ha publicado historietas en: 
De Quomic, 1974. 
Picadura Selecta (Iniciativas Editoriales), 1976.  
El Sidecar (Iniciativas Editoriales), 1976; colectiva, 1976;  
A la Calle (Iniciativas Editoriales), 1976.  
Propaganda moderna (Pastanaga); colectiva, 1976.  
Publica en 1976-77 en Los tebeos del Rrollo.  
En 1977 edita junto a Roger y Antonio Pámies, De Quommic, (autoedición); colectiva.     
Solidaridad con El Papus (73 editoras); colectiva, 1977.  
Desde 1980 colabora habitualmente en la revista El Víbora. 
Fuera de banda, 1982. 
En 1983 expone en Perpetum Movile. 
Ha trabajado en los campos de la ilustración y el diseño de estampado, colaborando en 
La Vanguardia Mujer, Sur Exprés, Diari de Barcelona, El Víbora (y su Especial Amor, 
1980), Vitalidad, Marie Claire 16. 
  En 1984, participa en la Exposició general d’autors espanyols (IV Salò del Còmic i la 
Il-lustració), de la que se publica un Catálogo. 
  En 1989 participa en la exposición de Angoulême de La nueva B.D. española; 75 de 
esta exposición se editó un Catálogo en el que se hace una breve reseña biográfica y sus  
.      
                                               
75  Obr. cit., p. 48, véase Laura Pérez Vernetti-Blina. 
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 y sus publicaciones, en este catálologo se publica una viñeta de Isa Feu. 
 
  Como veremos en el estudio de la obra de Laura Pérez Vernetti-Blina, que expone 
junto a Isa Feu, en el Salón Internacional de Angoulême 1989, de La nueva B.D. 
española, este catálogo constituye un documento histórico de gran valor sobre la nueva 
historieta española de la década de los ochenta.   
  En 1988 participa en la Exposición Papel de Mujeres (Ministerio de Asuntos Sociales) 
publicándose un Catálogo, Papel de Mujeres, del que hemos hablado más arriba. 
  En 1989 expone en la Galería Piscolabis. 
  Incluida en el Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996) 76 de Jesús 
Cuadrado, se la recoge así: 
 
  Feu, Isa (María Lluisa Barraquer Feu). Barcelona, 1956. Dibujante, guionista. Pintora, 
ilustradora y diseñadora que compartió su carrera de neuróloga con la Historieta, e 
integrada en el movimiento de autores radicales del grupo Los Tebeos del Rrollo; autora 
de obra breve, pero de formidable y precisa impronta escénica. 
                               
   
                           ISA FEU, DICCIONARIO DE USO DE LA HISTORIETA ESPAÑOLA 
(1873-1996) DE JESÚS CUADRADO (1997). 
  
 
                                               
  76    Obr. cit., p. 286, véase Laura Pérez Vernetti-Blina. 
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9.1.2. “El Víbora (1980-1987) 
 
  Desde 1980 publica habitualmente en la revista El Víbora. 77 Aquí publicará dos series 
con guiones de Isa, y después, en colaboración con Tornassol en 1982; también 
colabora con Checho, Nin, el dibujante Max; y otras veces, se basa en obras de 
escritores, como en un cuento de la escritora Catherine Mansfield. 
   En 1980 empieza a publicar su serie Corazón loco, en el Especial Amor (El Víbora),  
con guiones propios, luego hacia 1982 con Tornassol, publica una historia corta de dos 
páginas en color, guión de Isa, en el número 30. 
 
  
   
                                                                                                                       
                                               
 77    Para todo lo referente a esta revista véase Laura Pérez Vernetti-Blina dentro de este trabajo.  
318 
 
  En 1982, publica una historieta corta de dos páginas en color, “…Asi ¿Qué tal la 
fiesta?”, Isa y guión de Checho, en el número 37-38 (3ª Aniversario Edición Especial). 
  En 1982, publica una historieta corta de dos páginas en color, “Una hoja de álbum”, 
basada en un cuento de Catherine Mansfield, en el número 39. 
 
 







  En 1983, publica una historieta corta de tres páginas en color, “Yo era mujer y estaba 










  En este mismo número 50, publica una historieta corta de tres páginas en color, 










  En 1984, publica una historieta corta de cinco páginas en blanco y negro “Todo por la 














  En 1984, publica una historieta corta de una página en blanco y negro, “Un cariño 
repentino”, guión de Isa, en el número 62. 
 
 
























    En 1985, publica una historieta corta de dos páginas en color, “Reacción inesperada”, 














  En 1986 publica otra serie No digas tu coño… Di tu corazón, con guiones propios; 








  En 1987, publica una historieta corta de dos páginas en color, “Joyas de la lírica: La 
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     9.1.3. Cómic transgresor. “Los Tebeos del Rrollo”; “El Víbora” (1980)   
   
  Dibujante, guionista, pintora, ilustradora, diseñadora, definen su quehacer. Sus inicios 
como dibujante de historietas, fortuito, integrada en el  grupo de amigos de El Rrollo 
enmascarado formado por Mariscal, Roger, Montesol, Cifré, autores radicales, en la 
línea underground  de los que Isa Feu declarará influencias, a partir de los nuevos 
planteamientos encaminados al desarrollo artístico del medio para adultos, llevado a 
cabo por algunos de los más importantes autores underground, en los años sesenta, una 
vía experimental que le acercará al mundo intelectual, abierta por Robert Crumb. Se 
inscribe en un cómic de ruptura, renovación plástica del cómic clásico, hago referencia 
a la muestra (analizada en este capítulo)  Quninquis de los 80, una mirada retrospectiva 
(2010), un cómic transgresor, en la que se incluye una historieta de Isa Feu, publicada 
en la revista (El Víbora, n.º 50, 1983), autora pionera, introdujo sus trabajos en la revista 
El Víbora 1ª época de investigación y libertad de la revista, se plantearon 
reivindicaciones de tipo económico y de calidad de la revista, se la denominó “La 
chica” de El Víbora por la ausencia de mujeres dibujantes de historieta, y  pasó a 
llamarse “Una” de las chicas de EL Víbora, junto a Laura, Pilar. 
   Como indicador del problema, que es necesario revisar, la visibilidad de las autoras en 
el medio del cómic, la escasa presencia de autoras en las revistas de cómic, a este 
respecto Isa denuncia a las claras “machismo”: “Nunca se nos consideró dibujantes de 
historieta, sino chicas que dibujaban, lo que redunda en mayores dificultades para 
publicar, menos páginas, menos color y menos portadas”. También Laura constata esta 
realidad: “A la mujer no se la toma demasiado en serio como dibujante de tebeos y eso 
te obliga a superar barreras extras”. Laura, no se queja, se limita a constatar una 
realidad, de la que se siente en parte excepción, entre otras autoras. Sin embargo, no 
impidió que muchas autoras de esta etapa de la historieta se hicieran un nombre y hayan 
llegado hasta hoy, alcanzado su reconocimiento internacional, pese a bregar en un 
medio profesional de hombres, sí han sido reconocidas fuera de los circuitos 
comerciales, y fuera de nuestras fronteras, valorando su visión creativa y expresión 
estética, como han sido las editoriales independientes. También, Laura, que inicia su 
obra en 1981 en la revista  El Víbora se supo mantener en ella hasta 1991, publicando 
con cierta regularidad, abandonando libremente su colaboración en la revista por no 
ajustarse a sus criterios estéticos, (tal como lo estudio en el Capítulo 2, análisis y 
trayectoria de la obra de Laura (objeto de mi tesis), en el apartado El Víbora 1981-1991, 
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revista en la que Laura se hace un nombre, y reconocimiento internacional, y en la que 
se puede observar su evolución artística, dado la baja calidad que estaba adquiriendo la 
revista en contraposición con la 1ª época de prestigio y de reconocimiento internacional. 
Isa Feu hace unas apreciaciones sobre el deterioro que fue adquiriendo la revista: “Se 
intensificó la línea dura en cuanto a temática, clave del éxito, lo que intensificó la 
pendiente de calidad y aparecieron las primeras discusiones internas que degradaron el 
ambiente”. Isa, deja el medio por falta de revistas con suficiente margen de libertad para 
trabajar. Reinicia su actividad, en el campo del estampado, la pintura, ilustración 
creándose su propio marco de libertad.   
  Podemos terminar este panorama sobre los trabajos de Isa Feu, valorando la calidad 
historietística de esta autora, de obra breve, pero “de formidable y precisa impronta 
escénica” como se dice de ella en el Diccionario de uso de la historieta española de 
Jesús Cuadrado, impronta escénica que le viene del campo de la Pintura. 
   
  Hablamos del paso de un dibujo dirigido “machista” asociado a dibujo femenino de la 
primera generación de mujeres que se vieron limitadas a un tipo determinado de 
expresión artística, a la generación del  68 que marcaría la transición o el paso hacia un 
cómic con finalidades más adultas, que nada tendrá que ver ya con los cuentos de hadas 
que propugnaban estas mujeres dibujantes encabezada por Núria Pompeia, las 
aportaciones también de todas estas autoras, Mariel Soria, Montse Clavé y Marika 
miembros del Colectivo de la Historieta, participando en los colectivos profesionales 
que ensayan nuevos modelos narrativos. Para pasar a la generación de los ochenta, en la 
que se inscribe Isa Feu, junto con Laura, su acercamiento a los cómics de esta nueva 
generación, ya no se debe sólo a la búsqueda de una salida profesional sino al interés 
hacia las posibilidades del medio. Estas autoras ya no son autodidactas, lo que las 
diferencia de las generaciones anteriores, tanto por su formación como por su ideología,  
la mayoría son universitarias, han estudiado Bellas Artes. Autoras dibujantes, la vía 
abierta de la experimentación, en trayectorias individuales, es representada por artistas 
como Isa Feu, Laura, Pilar, Victoria Martos, Asun Bazola, Ana Juan o Ana Miralles, 
que se proclamarán rupturista con la historieta tradicional y se expresaron fuera de los 
circuitos comerciales, la nueva generación de los años ochenta se hizo con la aportación 
de aquellas autoras que contribuyeron a la renovación del cómic español, autoras 
contemporáneas en la historieta española. Isa Feu,  precursora de un cómic, que la 
conducirán junto con Laura a la exposición de Angoulême (1989) La nueva historieta 
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española, que me servirá de justa introducción a  la obra de Laura, objeto de mi estudio, 
una autora esencial en la renovación de la nueva historieta de la década de los ochenta, 
junto con Miguelanxo Prado, Daniel Torres, Federico del Barrio. 
 
  9.2 Conclusiones  
 
  A este homenaje público, década 30 y 60 e inicios de los 80 que recorre la muestra de 
la exposición a través del catálogo Papel de Mujeres 1988 hilo generacional en el que se 
inscribe Laura -para situar a su obra en trayectoria a otras autoras, como precursoras de 
un cómic Núria Pompeia e Isa Feu, de justa introducción a Laura, y en  una breve 
aproximación en relación a las nuevas autoras de estas últimas décadas de la historieta 
contemporánea, nombres como Clara-Tanit, Sonia Pulido, Lola Lorente  o Raquel 
Alzate entre las más representativas. Este catálogo, al que me he referido, es un 
documento histórico muy importante que nos permite valorar y observar la evolución y 
la concepción de la historieta española a través de diferentes períodos históricos que les 
tocó vivir a cada una de estas autoras, y asimismo, para valorar la aportación de estas 
tres generaciones de dibujantes a la historieta española, se puede observar la evolución 
en esta retrospectiva que recorre la exposición, que arranca desde Pitti Bertoluzi, años 
30, una gran ilustradora que se vio limitada a un tipo de narración en historiera. 
  Esta exposición, transluce una mirada retrospectiva a una generación de mujeres 
coaccionadas en su expresión artística por el momento histórico que les tocó vivir: 
“cómic” femenino, de dibujo ñoño y estereotipado, dibujo dirigido desde 
planteamientos sexistas, sumergido en una historieta sentimental, de príncipes y  
princesas, de hadas y de huérfanas, un mundo idealizado y sentimental, en el período de 
la postguerra española, desde Pitti Bertoluzi, Pili Blasco, Carmen Barberá, Lupe 
Guardia, Gemma Sales, de  tono panfletario dirigida a la educación social y moral de la 
mujer entre los años cuarenta y cincuenta. Una obra de una autora de la siguiente 
generación titulada La educación de Palmira de Núria Pompeia ilustra estos 
antecedentes.     
  Hemos hablado de dos autoras precursoras, en un hilo evolutivo a la obra de Laura, 
partiendo de dos autoras de relieve, Núria Pompeia e Isa Feu, que por su importancia y 
por su enclave histórico e inscribirse en generaciones diferentes y  declaradas 
diferencias, según vimos, una, Núria Pompeia, que considero debe situarse en el 
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contexto histórico de la transición española en la que desarrolla su obra constituyendo 
una defensa de la lucha feminista (1970): “opiniones dichas con dibujos frente a la 
palabra”, es decir, la mayor libertad que le aporta el dibujo frente a la palabra como 
expresión artística, a través de la cual expresa su visión crítica de la realidad de la 
transición española hasta la instauración de la democracia, configuran su humor gráfico 
que desarrolla en revistas y en la prensa, así como su narrativa, militante y 
reivindicativa de la adquisición de la falta de libertades de la mujer. Dibujante, 
guionista, articulista, y escritora de libros, con una estética muy independiente y 
combativa. Una de las pocas mujeres en el mundo que se dedican al humor gráfico. 
  Una defensa desde el punto de vista del movimiento feminista, social o político, 
haciendo hincapié en una obra clave, de la que he dado justificada referencia titulado 
Españolas en la transición: De excluídas a protagonistas (1973-1982): pretende hacer 
una historia de lo que las mujeres aportaron a la transición (y aquí está Núria). Iniciado 
en los años sesenta para empezar a listar las asociaciones y grupos de mujeres que 
fueron apareciendo. Años marcados por la falta de libertades no impidieron, sin 
embargo, la actitud y el compromiso femeninos, con ayuda también de las mujeres 
universitarias. Este rumbo de liberación de la mujer tendrá su punto álgido en 1975: “El 
año 1975 supuso un punto de partida ilusionado y reivindicativo en el que las mujeres 
fueron protagonistas de su historia, ya que a partir de de ese año nada fue ya lo mismo”. 
En esta etapa hay que destacar la aparición de Vindicación Feminista, nacida el 1 de 
julio de 1976, su directora Carmen Alcalde, defensoras esforzadas de la democracia, sus 
objetivos fueron cubrir el vacío de los medios informativos dedicados a la mujer, 
informar y recibir información de los movimientos de la mujer en todo el mundo, cuyos 
fines se fueron encaminando hacia conferencias y debates fructíferos, realizada 
exclusivamente por mujeres, redactoras y colaboradoras como Cristina Alberdi, Ana 
Moix, Rosa Montero, Soledad Balaguer, mujeres que estaban promoviendo el 
feminismo en la época, en los que participa Núria, activista, apareciendo varios dibujos 
de humor de Núria. Tanto en sus artículos como en sus dibujos, libros, ha dedicado 
siempre una atención especial a la situación de la mujer.   Estas palabras recogidas que 
nos hablan de explotación y opresión de la mujer  ponen en evidencia el término 
“machismo”, como una referencia que se va a extender todavía hasta nuestros días, 
autoras de cómic, sin salirnos del contexto que estamos estudiando siguen denunciando 
“el machismo” que coarta la libertad de la mujer como profesional: “La mayor condena 
a la ignorancia y al estancamiento cultural se encuentra sin defensas frente a las 
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agresiones del hombre”. (Vindicación Feminista, n.º 28, 1979: 9). En una etapa de 
abertura empiezan a concurrir dos tipos de prensa como vías de información, en las que 
Núria, desgrana la realidad con un estilo muy personal: colabora ya como dibujante 
gráfica en la revista Triunfo, ( 2ª etapa 1962) abierta y plural, aquí aparece la serie La 
educación de Palmira  una de las secciones más polémicas y seguidas, como libro 
aparece en 1972. Ha sido colaboradora en Cuadernos para el Diálogo, Sábado Gráfico, 
redactora jefe de Por Favor y Saber, Vindicación Feminista, Dunia  y en la prensa 
extranjera: en una revista de un importante valor de vanguardia como Linus, Charlie 
Hebdo y Brigitte (obra sin recuperar). Guionista, TVE, ha dirigido y presentado el 
programa Quart Creixent; directora del Centro Cívico y Cultural Casa Elizalde de 
Barcelona, asimismo, publica crónicas culturales en La Vangurdia. Sus colaboraciones 
semanales en el diario de Barcelona en el periódico El Món. 1975 hacia la instauración 
de la democracia, salpicada con los dibujos de Núria colaborando en estas revistas 
aportando sus dibujos de humor gráfico esquemáticos a golpe de ironía, haciendo su 
visión crítica de la realidad en este momento incierto de la historia social y política de 
nuestro pais, sigue colaborando en la prensa diaria, así, en el periódico catalán El Món 
da a conocer su serie de humor La Ramoneta 1981, tira cómica de viñetas periodísticas 
en las que se exponen los temas más variopintos de la realidad cotidiana, tratados con el 
rigor puntilloso, satírico y mordaz de la caricatura y el gag, el chiste rápido, en un 
diálogo expresivo, entre uno o varios personajes, mujeres, la mayoría. 
  Reseñar, según vimos, Mujercitas (relatos ilustrados, cómic-folletón) y Maternasis 
(sin texto), nos presentan a la mujer en sus aspectos morales y sociales con un tono 
satírico y humorístico, una obra que debe ser recuperada, innovadora para su época, le 
acerca por sus preocupaciones sociales y por la estética, una viñeta por página sin texto, 





   
   En su libro Cambios y recambios nacido en plena democracia 1983, es, en 
palabras de Núria: “Este inventario, resultado de una apresurada y laboriosa 
investigación en el campo de los cambios y recambios, es una sutil exposición de la 
realidad cotidiana que nos envuelve y un agudo  informe artesanal de las renovaciones, 
necesarias o accesorias, en las relaciones humanas”.  





 Para concluir con este período analizado, sirva como ejemplo ilustrativo este libro 
Cambios y recambios de Núria Pompeia, un homenaje a todas estas artistas que 
despuntaron en su quehacer historiétisco en un momento histórico complejo. Núria 
Pompeia e Isa Feu me han ocupado mi estudio en los dos apartados anteriores, como 
precursoras de un cómic, en sus aportaciones a la renovación de la historieta española, 
una, a través del humor gráfico, y narrativa, ofreciendo una mirada crítica y aguda, 
haciendo la crónica de la sociedad española en proyectos progresistas de la generación 
del 68 enclavados en un contexto histórico de reivindicación de la problemática que 
acuciaba a la mujer desarrollando su trabajo dentro de la prensa española y extranjera; 
Isa Feu, precursora, de la nueva narrativa española de ruptura, la década de los ochenta, 
la vía de experimentación y renovación en la que se integra Laura; en propuestas 
contraculturales en la estética del underground El Tebeo del Rrollo una de las más 
representativas y en la revista El Víbora, primera época de abertura e investigación a los 
autores y de un importante interés internacional (Isa Feu, Marta, Pilar, Laura). Es 
imprescindible también situar, en estas conclusiones, por sus aportaciones a la 
historieta, a las autoras que también forman parte de esta muestra Papel de Mujeres, 
como Mariel Soria, Montse Clavé y Marika. En este sentido, (Alary, 2002: 128-129) en 
su artículo “Balance y perspectivas… “El silencio del olvido: las mujeres en la 
historieta española”, refiriéndose al trío Mariel Soria, Montse Clavé y Marika, 
siguiéndoles su trayectoria expresa: “En los proyectos y reivindicaciones laborales y 
artísticos de los años 70, encontramos a un trío de mujeres -Montse Clavé, Mari Carmen 
Vila (Marika), Mariel Soria- que después de trabajar de forma anónima para las 
agencias europeas se incorporaron en los proyectos del momento. Salvo Mariel Soria, 
que sigue formando parte del equipo El Jueves, Montse Clavé y Marika dejaron el 
medio, por no encontrar sus historias salidas en el mercado editorial tal como se 
presentaba. Incluso en la revista nada retrógrada Rambla,  de principios de los años 80, 
Marika no pudo publicar hasta el final su fantástica historia de Moderna secreta”.  
  Aún teniendo en común una particular preocupación por hacer una crónica de la 
sociedad española y de la mujer, las diferencian el uso de las técnicas y el grafismo, con 
una visión personal. Montse Clavé, historias cortas en un dibujo más realista, 
colaboradora de Butifarra, que ofrecía una vía más alternativa. Mariel Soria y Andreu 
Martín a través de El Jueves dan a conocer a su personaje Mamen. 
  Conducen a la nueva estética representada por la revista Madriz (Ana Juan y Ana 
Miralles, Victoria Martos, Asun Balzola), generación de autoras que aportaron mucho a 
334 
 
la renovación de la historieta española, y que dieron sus frutos hoy demostrables. En la 
actualidad sólo Laura y Ana Miralles tienen el cómic como actividad principal. En el 
caso de Miralles, encontró una vía comercial viable, fue determinante su colaboración 
con Antonio Segura y la integración de sus álbumes en el mercado francés (según 
vimos). Ana Juan sigue trabajando en el campo de la ilustración (Premio Nacional de 
Ilustración 2010). Otra autora, María Colino, se integra en la expresión de la 
singularidad de estas autoras como creadoras.  
  La nueva generación de los años 80, se hizo con la aportación de estas autoras que 
ofrecen visiones creativas y estilos plásticos distintos (El Víbora, Cairo, Madriz), 
representada por artistas como Isa Feu, Laura, Pilar, Victoria Martos, Ana Juan o Ana 
Miralles. La vía de experimentación y de ruptura abierta en la década de los ochenta, en 
la que se inscribe Laura, la nueva historieta española. Y las nuevas autoras, en 
trayectoria a la obra de  Laura, que han ido surgiendo desde la década de los noventa 
hasta la actualidad, Sonia Pulido, Clara-Tanit, Raquel Alzate, Lola Lorente, mostrando 
el trabajo más representativo de estas autoras dibujantes, guionistas, como es el caso de 
Laura también. Autoras en un hilo generacional evolutivo  hasta la actualidad en sus 
aportaciones al medio y en su nueva manera de investigar, ofrecen visiones creativas y 
de trazos y grafismo distintos.   
  Hoy hay cada vez más presencia de autoras en el cómic mundial. Me he remitido ha 
destacar sólo el trabajo de algunas artistas, que están aportando nuevas formas de 
investigar en este medio y que en estos momentos me parecen más  representativas, 
entre otras, que van surgiendo, como reseñé, a Sonia Pulido que está desarrollando una 
trayectoria interesante o Raquel Alzate. Hoy, sus aportaciones a la creación como 
autoras a la historieta contemporánea, Laura, Ana Miralles, María Colino; Sonia Pulido, 
Clara-Tanit, Raquel Alzate de la última generación, trayectorias de autoras 
representativas de distintos períodos de proyección internacional: Laura, Ana Miralles y 
Raquel Alzate reconocidas entre las cien mejores autores de todo el mundo en Cent 
pour Cent Bande Dessinée 2010 (referencia dada), ponen de relieve la calidad y la 
diversidad de sus trabajos, sólo un estudio exhaustivo de la obra, de estas autoras servirá 
para exponer su singularidad o diversidad , sí se observa en sus trabajos, temáticas y 
técnicas distintas.  
 
  La actividad profesional de estas artistas en la historieta mundial, sus creaciones 
rompen el arquetipo “femenino” (J. A. Ramírez, 1975) para hablar de autoras 
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contemporáneas en historieta, sin que esto signifique rechazo a los postulados de las 
autoras etiquetadas en “cómic” femenino tal como lo hemos reflexionado en este 
estudio. 
  Hablamos de autoras contemporáneas en la historieta en la creación contemporánea, 
algunas de ellas reconocidas internacionalmente por lo que su aportación a la historieta 
mundial no deja lugar a dudas. En cambio, sí hay conciencia entre las autoras, entre 
ellas Laura, de que el marco de actuación continúa siendo restringido, es un hecho 
importante. Laura, dibujante y guionista arguye: “La valoración de las mujeres tiene que 
hacerse considerándolas como sujeto. Cada mujer tiene unas aportaciones específicas. 
Lo que es una novedad en cuanto al cambio que han producido las mujeres en el mundo 
del cómic es en su aportación al medio. Hay una nueva manera de investigar el lenguaje 
del cómic en la que las nuevas autoras han hecho una gran aportación. En este sentido, 
Ana Miralles”. 
  Aun así, como ha dicho Laura, le interesa recrear sus propuestas creativas, aunque no 
lo publique, su conciencia de artista, le impide venderse a lo comercial. 
  En España, Raquel Alzate, Lola Lorente, Sonia Pulido (de las jóvenes generaciones) o 
Ana Juan, muchas de ellas se mueven entre la ilustración  y la historieta, y  la escultura.    
Su presencia sigue estando limitada en el mundo de la edición profesional, salvo 
vehículos apropiados para acoger propuestas nuevas como fueron, y siguen siendo, las 
editoriales independientes; hoy las nuevas tecnologías Internet, fanzines Lunettes, 
revistas más innovadoras de la nueva década, entre otras, Tos, Humo, El Balancín. 
  Si observamos, historietas hechas por dibujantes y muchas de ellas guionistas (Laura), 
reflexionar sobre sus convergencias  y divergencias, autoras en la diversidad. Difícil es 
marcar concomitancias entre ellas. Pero se observa cada vez más, que las inquietudes o 
las propuestas de las autoras contemporáneas en el mundo son muy variadas. Ponen de 
relieve la diversidad en influencias y en sus registros gráficos, técnicas y temáticas.  
  Destacar, en España, a Raquel Alzate, una de las nuevas autoras que está catalogada 
como una artista de las más prometedoras dentro del panorama nacional e internacional. 
Ha publicado en las revistas más innovadoras de la última década, reseñadas. En el 
paisaje mundial de dibujantes y en su labor también de guionistas e ilustradoras de 
historieta, muchas de ellas parten de la ilustración de la literatura infantil, para 
desarrollar posteriomente sus trabajos en el medio del cómic como historietistas, he 
seleccionado algunos nombres de diferentes generaciones que han conseguido hasta 
ahora una trayectoria interesante y un reconocimiento internacional, y que muchas de 
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ellas se mueven en la línea de la novela gráfica, con Laura,  referirnos a la 
estadounidense Jessica Abel (1969) que ha culminado con su novela gráfica La Pérdida, 
publicada en 2006 y ha sido traducida en Francia, Italia y España, posee una formación 
artística, es profesora en la New York School of Visual Arts. La francesa Peggy Adam 
(1974), ilustradora, cartelista, dibujante de prensa y autora de cómic, su visión artística 
ha sido valorada por la editorial Atrabile, con una temática intimista, publica en Suiza y 
en España, Sins Entido. Leila Marzocchi (1958), Italia, a través de la revista Morning 
colaboradora en Kondasha (Japón). Zhu  Letao (1980), China, entre sus varios trabajos, 
a principios de este nuevo siglo, se inclina por la autobiografía. Laura, su valoración a 
su obra en trayectorias de autoras de diferentes generaciones, que ha alcanzado un 
reconocimiento de prestigio internacional ha culminado también con su novela gráfica 
Pessoa & Cia 2012, demuestra su equilibrio en el que se mueve entre la narración y la 
experimentación formal dentro de una vanguadia gráfica.  
  Descubrimos a una cantera de diferentes generaciones  que se mueven fuera de los 
parámetros comerciales,  que han sido seleccionadas valorando la estética y el valor de 
sus trabajos.      
  Desde finales de los años ochenta sus fines se fueron encaminando hacia conferencias 
y debates fructíferos: exposiciones, conferencias, retrospectivas y coloquios como el 
realizado en 2006 en Valencia.  
  Para terminar, me parece muy esclarecedor, poner en relieve, las valoraciones de una 
autora esencial de la renovación de la nueva historieta española en la que se inscribe 
Laura  y sirvan para reflexionar, y poner fin de una vez por todas a las expresiones, 
fuera de su contexto histórico (que limitó la expresión artística de toda una generación 
de creadoras, grandes dibujantes e ilustradoras ) “visiones feministas”, “cómic 
femenino”, “visiones de la mujer”, “en femenino plural”, la utilización de estos 
conceptos sólo acarrea “sub” o “anulación” en la expresión de Ramírez (1975),  me 
inclino, trayendo a colación de nuevo a Gombrich cuando expresa en su voluminoso 
trabajo Historia del Arte: “Siempre habrá artistas “hombres y mujeres, favorecidos por 
el maravilloso don de equilibrar formas y colores hasta dar en lo justo…”, o como 
Laura: “Lo que interesa no es el cómic femenino o feminista sino lo que aporta la mujer 
como creadora”. En este sentido, valorar a las editoriales que seleccionan criterios 
estéticos, valorando relatos singulares, la visión creativa “…a favor del esfuerzo y la 










1. EL CÓMIC. LAURA PÉREZ VERNETTI-BLINA 
“OTROS LENGUAJES” INVESTIGACIÓN GRÁFICA 
 
 
    1.1. INTRODUCCIÓN. BIOGRÁFICA Y CRÍTICA 
 
 
  “De ella se ha dicho que es una de las autoras con mayor personalidad de la historieta 
española; y es una de las pocas mujeres que están en activo haciendo cómic”. Por ello, 
merece los honores de cita esta descripción en palabras de Roger Omar en una reciente 
entrevista para el periódico El Planeta:  
 
  Esta magnífica dibujante y prolífica historietista es versátil y arriesgada, conocedora y 
experimentadora de estilos, y capaz de utilizar una amplia variedad de registros gráficos 
para contar una historia. 
  La estética que usa en cada una de sus historietas varía según las necesidades 
expresivas del guión y de su narrativa. A veces su línea es sensual y delicada. Otras, su 
trazo hosco, violento y dramático. Ella es además una buenísima lectora. Sus 
adaptaciones de textos literarios contienen retratos brillantes de los personajes; acaso 
sus historietas consiguen evocar sensaciones que parecían exclusivas de la literatura. 
Con su curiosidad gatuna y su talento diablo, Laura es una esperanza incombustible  de 
investigación y creación artística. 78 
 
    Las fuentes originales para una biografía completa de Laura son la correspondencia: 
cartas, manifiesto, escritos  de los veinte últimos años mezclados con comentarios de 
sus lecturas, de escritores varios, entrevistas, conversaciones personales y sus 
publicaciones, en donde aparecen las primeras biografías y entrevistas a Laura. En ellas, 
escribía Laura: “(…) Yo reivindico la presencia física de vivir en este mundo en este 
momento. Todas las emociones son importantes. El desgarro, la tristeza, los traumas y 
el sufrimiento son tan importantes como el erotismo, la alegría de vivir…” Esta 
afirmación consolida el resultado de su vida y de su obra, o lo que es lo mismo, me trae 
                                               
  78   Roger Omar, Filosofar con las manos: “Entrevista con Laura”, periódico El Planeta, septiembre de 
2001, p. 12/13. Esta entrevista de Omar es sumamente valiosa para toda la trayectoria artística de Laura y 
a ella acudiré para utilizar datos. 
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a la memoria la obra de esta singular historietista española. Yo he mostrado especial 
interés por los textos que aclaran la inquietud de búsqueda de valores espirituales, 
intelectuales y artísticos, y por su obra comprometida (temas sociales de interés 
candente en nuestra época). Laura ha tenido a bien concederme indagar en sus escritos, 
a los que me he referido antes, a través de la correspondencia mantenida con ella 
durante estos años de estudio, y ha primado el criterio personal en seleccionar. Por ello, 
intentaremos hacer un recorrido por la vida de nuestra autora y por la producción de su 
obra. 
    1.1.1. Vida y trayectoria artística. Análisis de su obra 
 
          1.1.1.1. Factores editoriales. Análisis de la situación de la historieta española en 
cuanto a industria, autores y editores hasta la actualidad. Editoriales independientes 
   
  Laura Pérez Vernetti-Blina nace el  16 de diciembre de 1958 en Barcelona. 79 Su 
padre, Salvador Pérez de Arana, fotógrafo de profesión, tenía muchos amigos artistas. 
Procedía Salvador Pérez de Arana de la región vasca de Guernica, de nariz prominente 
(de origen vasco de la abuela que han heredado), hombre delgado, alto  
y apuesto. Teodoro de Arana y Belaustegui Conde de Arana (bisabuelo de Laura) y 
Cruz Larrinaga y Luzarraga, tuvieron una hija, Soledad de Arana y Larrinaga (abuela 
vasca de Laura). Soledad, se casó con Ramón Pérez y Sáenz de Ugarte (abuelo de 
Laura), hijo de Juan Pérez Picatza y de Inés Sáenz de Ugarte y Gómez de Segura. 
Soledad de Arana y Larrinaga y Ramón Pérez y Sáenz de Ugarte tuvieron al padre de  
Laura: Salvador Pérez de Arana y a Mercedes (gemela de Salvador), más tarde nacería 
Ramón.   
  Salvador Pérez de Arana se casó con Graziella, los Vernetti-Blina, de origen italiano, 
de la ciudad de Turín. Fruto de esta unión fueron cuatro hijos, la primera fue Graziella, 
en segundo lugar nació Laura (las dos hermanas nacerían en el mismo año de 1958), a 
continuación nacieron Patricia, y luego Roberto. 
  El joven matrimonio se instaló en la ciudad de Barcelona. Ambos se preocuparon de 
dar a sus hijos una esmerada educación, y prueba de ello es la excelente formación 
recibida por Laura y por sus hermanos. La creatividad artística debida a la afición del 
padre dedicado toda su vida a la fotografía, junto con una tradición del arte que recorría 
                                               




el hogar familiar de los abuelos maternos, influyeron en Laura ya desde sus primeros 
años de infancia, a lo que hay que añadir la influencia familiar en el aprendizaje y 
dominio de varias lenguas: español e italiano; luego catalán y francés, y ya en su 
adolescencia y juventud estudió inglés.  
  Salvador, como dije más arriba, encontró a una bella italiana, de nombre Graziella, 
alta, delgada, de tez pálida y nariz larga, de unos deslumbrantes ojos azules y de cabello 
rubio. El primer Vernetti, Angelo, era hijo de Angelo Vernetti-Blina y de Luigia 
Gamondi (los bisabuelos de Laura). Angelo Vernetti-Blina se casa con Amalia Gregotti, 
ésta era hija de Cesare Gregotti y de Santina Bozzola, de este matrimonio nace Graziella 
(madre de Laura), Clara y Cesare. A la tía Clara (oveja negra de la familia), le gustaba 
el arte y pintar, y de pequeña, dirá Laura, “me hacía pintar y dibujar”. Clara, sentirá una 
singular predilección por su sobrina Laura, y dejó en ella una clara influencia por el 
arte. 
  Separados los padres, Laura fue educada en la disciplina del trabajo inculcado por el  
carácter fuerte de la madre, le dio una buena instrucción, al igual que a sus hermanos. A 
Graziella le gustaba la lectura, afición que heredaría Laura, continuando desde la 
infancia las copiosas y variadas lecturas que influirán posteriormente en la producción 
de su obra. 
  Laura era una niña muy inteligente y con el carácter fuerte de la madre; tenía una 
mirada muy viva, inquieta y observadora de la que dan fe sus exultantes y brillantes 
ojos azules, de melena oscura que contrastaba con la palidez de su rostro. En 1964, 
cuando contaba seis años, ingresa en la Scuola Italiana de Barcelona, donde realizará los 
Estudios de Primera Enseñanza y que finalizará en 1969. Tenía una imaginación muy 
viva, en el colegio, sus compañeras la escuchaban complacidas improvisar historias, 
Laura se expresará así: 
 
  De pequeña pintaba y dibujaba pero también contaba historias con una imaginación 
desatada. Fuera del colegio leía. Mis referencias a otras disciplinas artísticas son más  
bien fruto de mi curiosidad cultural, de mi formación, de mi cultura general. Con 
frecuencia en mis historietas se refleja un estudio de la cultura a través del cómic y no a  
la inversa. 80 
 
  Desde niña desarrolló un apasionado interés por la historieta, leía, bien cómics 
italianos o franceses y españoles, “cómics que llegaban a casa”.  Es significativo este 
                                               
  80   Carta de Laura, Barcelona, 24 de noviembre de 1992. 
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fragmento que reproduzco ahora, porque pone de manifiesto la diversidad de influencias 
culturales que la rodearon desde su nacimiento: 
 
  Nací y crecí en Barcelona, pero provengo de una familia multirracial puesto que mi 
abuela era suiza, mi abuelo argentino, mi madre italiana y mi padre vasco. Gracias a 
esto he tenido muchas influencias culturales, incluso de lenguas, literatura y comics. A 
casa llegaban, desde que era pequeña, comics como los italianos Corriere dei Piccoli y 
Linus, el francés Pilote, y los españoles Pulgarcito y Mary noticias. Entonces tuve una 
cultura de comic muy variada, y en el colegio siempre dibujaba en los libros, tengo 
todos los libros dibujados. Cuando acabé el bachillerato me metí a Bellas Artes e hice 
pintura, pero luego me di cuenta de que realmente lo que yo podía aportar de innovador 
eran esos dibujos que siempre había hecho al margen de los cuadernos, y caricaturas y 
personajes, más que la pintura ortodoxa de pincel, de óleo, de retrato clásico. 81   
 
  También leía otro tipo de cómics, destinados a las jovencitas o de “chicas”, como se 
les denominaba en la  época, de los que opinaba que “tenían un excelente nivel gráfico, 
cuyo estilo reivindicó el mismo Roy Lichtenstein, pero unos guiones repetitivos y poco 
creativos, muy de moralina”. En palabras de Gabriel Rodas “nada que ver con el estilo 
que define a la autora”. 82  
  En 1969, entra en un buen colegio, El Liceo Italiano de Barcelona (lengua que ya 
conocía por parte materna), en este centro cursa la Scuola Media (equivalente a 2ª etapa 
de EGB) y el Liceo (equivalente a BUP y COU). En 1976, obtiene con muy buenas 
notas el grado de Maturità Scientifica, que da acceso a las universidades italianas, con la 
calificación de cuarenta y uno/60 -Madura. De personalidad inquieta, compaginaba sus 
estudios con otras actividades, el  25 de abril de 1971 obtiene un diploma de la 
Federación Catalana de Vela, curso seguido con gran aprovechamiento, obteniendo el 
Diploma de Honor concedido por esta federación. Durante 1975 y 1976 está 
matriculada en un curso de Ciencias Sociales del Área Mediterránea, organizado por el 
Departamento de Sociología de la Universidad Autónoma de Barcelona en colaboración 
con el Instituto Italiano de Cultura de Barcelona y del Instituto de Sociología de la 
Universidad de los Estudios de Roma: La crisis de las instituciones por: Marina 
Subirats, Jordi Borja, Jordi Solé Tura. Reforma constitucional por: José Antonio 
González Casanova,  obteniendo el certificado de asistencia al curso en Barcelona, 
marzo de 1976.  El 9 de septiembre de 1976 obtiene la convalidación de estudios del 
Instituto Catalán de Cultura Hispánica de Barcelona. Título de la Escuela de Idiomas 
                                               
  81   Omar,  art. cit., p. 12/13.               





Modernos, Sección Lengua Italiana de la Universidad Central de Barcelona, obtenido 
durante el año académico 1976-1977. Diploma con la calificación de Sobresaliente 419-
2-82. 
  Cuando sale del Liceo tenía dieciocho años. En 1976, se matricula en la Escuela 
Superior Eina Escola de Disseny cursando Els Tallers de Dibuix al Natural I Dibuix de 
Representacio, durante el curso 1976-1977, con una calificación de Notable. En  1976-
1977, y durante 1977-1978, estuvo matriculada en las asignaturas que integran el 
primero y segundo curso de la Licenciatura en Filosofía y Ciencias de la Educación. 
Sección de Psicología: Lengua Catalana; Introducción empírica a las Ciencias de la 
Educación; Psicología General I; Historia de la Filosofía, del primer curso. En el 
segundo curso, Psicología General II; Estadística Aplicada a las Ciencias Humanas II; 
Psicometría; Antropología Cultural, y en 1978-1979, en el tercer curso (que abandona 
antes de finalizar), con buen aprovechamiento de los cursos. Durante sus estudios de 
Psicología se interesa sobre todo por el Psicoanálisis. En 1976, 1977 y 1978 asiste como 
oyente a algunas clases de Filosofía. En septiembre de 1979 obtiene el Título de la 
Escuela Oficial de Idiomas de Barcelona, del Departamento de Italiano, nivel E 
(Superior). Durante el mes de julio de 1979 realiza un cursillo en la Escuela de 
Cerámica Forma de Barcelona. Antes de entrar en la Universidad de Bellas Artes, cursa 
el primer curso de la carrera como alumna oficial en la Facultad de Geografía e Historia 
de Barcelona, en la especialidad de Historia del Arte, 1978-1979, que abandonará en el 
segundo curso 1979-1980, asignaturas de III Italiano e Introducción a la Historia del 
Arte, en ambas asignaturas obtiene la calificación de Sobresaliente; Antropología 
Cultural; Geografía General e Introducción a la Historia.   
   
  Con este bagaje educativo y cultural ingresa Laura en La Facultad de Bellas Artes de 
la Universidad de Barcelona, en la Sección Pintura, en octubre de 1978, con dieciocho  
años. Dos años antes de finalizar dichos estudios (1979) empieza a dibujar historietas de 
cómic, organizando y exponiendo originales en Las Primeras Jornadas de Cómic de la 
Facultad de Bellas Artes de Barcelona, con la coordinación de Antonio Remesar, en 
1981. Sus gustos la inclinaban a hacer Bellas Artes, participando en las actividades que 
ofrecía dicha Facultad. En 1980, está matriculada a 4º curs del Pla-42, participa en la 
Setmana del Color, que el Departamento de Cultura organiza del 14 al 18 de abril de 
1980, con la siguiente programación: L’ensenyament del color, que impartía el profesor 
Albert Rafols Casamada; Semiología del Color, Jordi Pericot; Ultimes experiències del 
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color, José Mª Iturralde; L’experiencia del color per un alumne, Manel Soteres; Color i 
arquitectura, Miguel García Lisón.  
  Durante el curso 1979-1980 en la asignatura de Renacimiento, Laura trata en especial 
el área de lenguaje pictórico. En 1981, asiste al Curso de Teoría del Arte, impartido por 
D. Luis Guembe y D. Javier Franquesa Llopart, Licenciado en Historia, de carácter 
opcional, en la Facultad de Bellas Artes de Barcelona. Asimismo asiste también en 
dicha Facultad al seminario sobre Percepción del Espacio que se desarrolló durante los 
meses de marzo y abril del curso 1979-1980 con una duración de treinta sesiones 
teórico-prácticas y bajo la dirección de Enric Pol profesor de Psicología Ambiental. Y 
en 1980-1981 asiste como oyente a las clases  de Alexandre Nogué Font, Catedrático 
Interino de Dibujo del Natural y profesor de la opción Espacio de la misma Facultad de 
Barcelona. Participa en 1981 en la Setmana de L’Escultura i el seu ensenyament, que el 
Departamento Cultural de esta Facultad organiza del día 26 al 30 de enero, con la 
siguiente programación: Aproximacio a una evolucio de l’Escultura per: Mª Teresa 
Blach; Conferêncies sobre l’Escultura per: Eduardo Chillida, Jordi Pablo, Pablo 
Serrano, Sergi Aguilar, Andreu Alfaro, Leandre Cristòfol. En este mismo año de 1981 
cursa la siguiente materia de carácter opcional Curso de las Ideas Estéticas, impartido 
por D. Javier Franquesa, profesor de esta Facultad y D. Luis Guanibe Casi, Licenciado 
en Filosofía, y profesor de la Universidad de Barcelona, en la Facultad de Bellas Artes.          
Asiste durante el curso 1981-1982 a la Escola de Disseny Eina de Barcelona, a la 
asignatura Pintura Representacio obteniendo una calificación de Notable (7); a la   
asignatura Historia del Arte con  una  calificación  de  Aprobado (6),  profesor  Serra  de  
Rivera, y J. E. Lahosa para la  asignatura  de  Hª  Art, Aprobado (6);  Volum  obteniendo  
una calificación de Notable (8), profesor S. Aguilar; Pinacoteca I, Notable (7) profesor 
V. Combalia. Así en 1982 obtiene la certificación que avala estar matriculada en esta 
Escuela Superior durante el curso 1981-1982, en los estudios de Arte.  
  En su último año de carrera (especialidad Pintura), durante el curso 1981-1982 Laura 
asiste al taller de Pintura y Escultura de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Barcelona, impartido por Javier Grau (P.N.N.) y dirigido por el Profesor Numerario y 
pintor Hernández Pijuan, en el que se enfatiza que “a lo largo de todo el curso, ha 
mostrado una gran responsabilidad frente a su trabajo pictórico y un dominio notable en 
las técnicas utilizadas, manteniendo en sus pinturas una constancia y originalidad 
remarcables”. Y asimismo puntualiza también que “Laura Pérez Vernetti-Blina ha sido 
alumna brillante en el taller de pintura que yo dirijo, de la Facultad de Bellas Artes de la 
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Universidad de Barcelona, taller en el que su comportamiento, actitud, motivación 
personal y participación ante su propio trabajo y en el del taller en general, ha sido 
siempre de gran responsabilidad”. 
   
  En 1981 obtiene de la Escuela de Idiomas Modernos de la Universidad de Barcelona 
en la Sección de Lengua Italiana el Diploma de Suficiencia en Lengua italiana con la 
calificación de Sobresaliente. Durante el mes de julio de 1981 asiste a un curso 
intensivo de Inglés de 80 horas en el nivel Primero, organizado por la Escola Oficial 
d’Idiomes de Barcelona. Asimismo asiste al Instituto de Estudios Norteamericanos, 
School of Visual Arts de Barcelona, habiendo hecho 180 horas de estudio de inglés, en 
dicho certificado se apunta a las cualidades de Laura: “I am certain she would be able to 
attend classes at the art studio without having language difficulties. Besides being a 
good and creative student, Laura is a very nice person. I hope she will have the 
opportunity to study at the School of Visual Arts”. Firmado Ms. Carol Noller. Y en el 
mismo Instituto cursará los niveles  B-6 e I-1 del programa de inglés, que equivalen a  
siete trimestres con un total de 210 horas de clase. Éste es un nivel intermedio en el que 
el alumno puede darse a entender en inglés y al mismo tiempo comprender bastante. 
Laura, pues, habla perfectamente italiano, español, francés, catalán, y, además  inglés. 
   
  Es pertinente ya aludir, desde este contexto preparatorio para su devenir artístico,  
cómo toda su formación que va adquiriendo, en diferentes disciplinas y su cultura que le 
viene de su entorno familiar y de su superación personal, a lo largo de su trayectoria 
artística hace que su obra refleje el influjo de otros campos de su experimentación 
artística distintos de la historieta, como son la pintura, la fotografía y el vídeo, el diseño, 
la ilustración. Por otro lado, Laura es una lectora de la buena literatura, como lo 
demuestran sus adaptaciones de textos literarios y guiones propios. 
   
  El 29 de junio de 1982, finaliza su carrera de Bellas Artes, obteniendo el Título de 
Profesor de Dibujo. En el que se anota que “solicitó y superó la convalidación del Título 
de Profesor de Dibujo por el de la Licenciatura en Bellas Artes, en 14 de Octubre de 
1982”. Certificación en Barcelona, a veinte de diciembre de mil novecientos ochenta y 
dos. Universidad de Barcelona. Facultad de Bellas Artes. Dicha convalidación le exige 
la presentación de un trabajo de introducción a la investigación (tesina) que Laura 
presenta con el título de: Rothko, Kline y el expresionismo abstracto en U.S.A., bajo la 
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dirección del Profesor numerario D. Rafael Santos Torrella, Barcelona, 29 de junio de 
1982. En octubre de 1982 obtiene la calificación de Convalidado. 
  Terminada la carrera de Bellas Artes, deja la Universidad, y en 1981-1982 Laura entra 
en el Centre Internacional de Fotografía de Barcelona cursando el Primer Curso del 
Programa de Fotografía, que consta de tres cursos de nueve meses de duración cada 
uno. En 1982-1983 entra en el Taller de Fotografía a cargo del fotógrafo Manel Esclusa. 
Realiza un curso de Grabado en el Taller Centre de Gravat  de Barcelona en 1984. La 
presencia constante de la fotografía en el hogar familiar, debido a la afición del padre, y 
que se movía en un ambiente de artistas, hizo que en Laura desde la infancia despertara 
una atracción singular hacia la Fotografía. Hoy está considerada como una fotógrafa de 
gran prestigio.  
  En este ambiente se mueve Laura una vez finalizado sus estudios académicos, la 
búsqueda, la exploración profesional, la llevan durante 1982 y 1983 a organizar un taller  
de actividades artísticas en la Escuela Ipsi de Barcelona. Éste será su primer dato laboral 
que figure en su currículum. Durante los años de 1983 y 1985 imparte clases de Dibujo 
y Artes Aplicadas en el Liceo Italiano de Barcelona. En 1987-1988 trabaja en el Museo 
Románico de Barcelona. Durante estos años lleva a cabo exposiciones de Pintura y de 
Fotografía. Entre las exposiciones de Pintura, del 10 al 15 de enero de 1983 en la 
Galería Joan de Serrallonga y Club Vanguardia de Barcelona, participa en el 2º 
Encuentro de Jóvenes Artistas. En septiembre de 1988 exposición colectiva Jack el 
Destripador en Barbara Ann de Barcelona.  
   
  En cuanto a la publicación y exposición de Fotografía, en 1983 Laura publica una serie 
de fotografías de reportaje sobre el público de las discotecas de Nueva York y 
Barcelona en la revista V. O. (Versión Original) en su número 1. En febrero de1983 
realiza un reportaje fotográfico sobre temas relacionados con el mundo del rock. Estas 
fotografías servirán para ilustrar la muestra colectiva Exposició de Cultura Rock 
dirigida por el fotógrafo Manel Esclusa y organizada por el Área de Juventud y 
Deportes del Ayuntamiento de Barcelona, en la antigua estación de metro del Mercado 
de San Antonio. Es éste un reportaje sobre grupos de rock, ambientes, personajes y fans 
de grupos punkis, mods, roqueros, heavys, tecnos, etcétera. Cofundadora del primer 
fanzine de Fotografía de España: OH! Papeles de Fotografía, donde publica fotografías, 
dibujos e historietas y colabora en su producción en los dos números publicados 
(noviembre, 1984; y noviembre, 1986). El segundo número se convierte en revista. 
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Realiza una serie de fotografías para el book de promoción de la actriz de cine Marta 
Molins. En 1984 realiza una serie de fotografías de Moda para el book de promoción del 
modelo norteamericano Patrick Lewis. En julio de 1986 es seleccionada su fotografía 
presentada al concurso Fotografía de Jóvenes organizado por la Generalitat de 
Cataluña. Su fotografía es expuesta en la muestra colectiva de los premiados en la Sala 
Arcs de Barcelona. Muestra itinerante por toda Cataluña. En mayo de 1987 expone una 
serie de fotografías (retratos) en la exposición colectiva 8 Fotógrafos en el Aula de 
Cultura La Florida de Barcelona. En noviembre de 1987 realiza su  primera exposición 
individual de sus fotografías de una serie titulada Retratos, en la Sala Aula de Cultura 
La Florida de Barcelona. Del 4 de febrero al 3 de marzo de 1988 exposición individual 
de retratos en el Aula 4 Pico Moncayo de Barcelona. Desde 1982 ha realizado además 
reportajes fotográficos y retratos sobre algunos grupos de música rock como los 
Brighton 64 (Brigatones), Decibelios, los Trotamundos, Loquillo, La Mode, Los Novios, 
Kamembert, etcétera. En 1988 publica un reportaje fotográfico de Moda para el nº 73 de 
la revista Vestirama, La Moda de España e Internacional. Del 6 al 19 de abril de 1988, 
expone en la muestra colectiva Mostra de Fotografía a L’Hospitalet, en el Aula de 
Cultura Sant Joseph de L’Hospitalet. En 1990 realiza las fotografías del grupo de rock 
Sacred Dolls del long play y single, (se imprimirán en mayo). Desde 1982 hasta la 
actualidad continúa su trabajo fotográfico de investigación de los temas preferentes del 
Retrato y del Desnudo.     
  He querido hacer un recorrido por el trabajo fotográfico de Laura haciendo hincapié    
desde sus inicios hasta 1990 por considerarlo importante dentro de la trayectoria 
artística de Laura, ya que la fotografía la utilizará como base documental a la hora de 
realizar sus dibujos, aunque iré dando referencias, cuando lo crea pertinente, a lo largo 
del análisis de su obra. En una entrevista de Kandido Huarte a la que me referiré más      
adelante en este estudio, declarará:  
 
  La fotografía, al margen de interesarme como arte, me sirve de base documental para 
dibujar. A menudo salgo por ahí con mi cámara al hombro y me dedico a fotografiar 
gente, barcos, edificios, lo que sea… Muchos dibujantes recurren a fotos ya publicadas, 
pero yo prefiero las mías y no para copiarlas, sino para utilizarlas de punto de partida a 
la hora de imaginar un escenario. Detesto copiar desde que tenía que dibujar en clase 
aquellos horribles pies de yeso y otras tonterías. Tanto en el cómic como en la fotografía 
pretendo inventar o descubrir otra realidad, no retratar. Por eso investigo el tratamiento 
similar que puede tener en ambos casos el blanco y negro, tan expresivo 
dramáticamente. En el cómic, por ejemplo, mi autor preferido, al margen de Chester 
Gould, es Muñoz. Sobre todo valoro su libertad, su atrevimiento, la forma en que se 




  Y en otra ocasión, dirá estas palabras, que tomo de la entrevista Filosofar con las 
manos de Roger Omar: 
 
(…) La fotografía la utilizo muchas veces en mis historietas como collage, como 
viñetas, y luego copio de las fotos que yo hago. Considero que es muy importante 
abordar el encuadre fotográfico en comic, y me interesa la fotografía de desnudos para 
estudiar la anatomía. Fotografiándola la estudias, no sólo dibujándola. 
  
   En años recientes, los artistas, como Laura, se han valido también de la fotografía 
como medio para crear efectos nuevos. David Hockney, del que Laura declara 
influencia, creación de imágenes múltiples, usando su cámara para experimentos 
fotográficos. La práctica de la fotografía ha ido aumentando en importancia, y Laura 
consigue esa conciliación entre fotógrafo y artista. No he querido extenderme más en 
exposiciones y publicaciones de fotografía porque éste no es el campo de estudio que 
propongo, aunque haré alguna mención más, como advertí.  
   
  En cuanto a la lectura, Laura tenía dos intereses: en primer lugar, libros sobre  Historia 
del Arte, Psicología, Filosofía, e incluso, en una etapa de su vida, de Política. 
 
  Mis historietas están muy influenciadas por la Historia del Arte, por las pinturas y 
esculturas que devoraba desde que era pequeña. Dado que, cuando era pequeña leía 
también historietas, como pintura y escultura; se han mezclado en un producto raro, 
extraño. 83 
 
  En una carta de Laura fechada el 3 de diciembre de 1992 refiere una lista aproximada 
pero suficiente para perfilar una idea de sus principales lecturas, evidencian su interés 
por el mundo del arte y de la literatura: 
 
  Me ha interesado el tema de la Psicología antes de comenzar a estudiarla en la 
Universidad de Barcelona (tres cursos), durante la carrera y también he continuado 
leyendo sobre el tema al abandonar la carrera hasta la actualidad. Los títulos que ahora 
recuerdo por encima son: el Psicoanálisis y  todo Freud (importancia de la sexualidad y 
del erotismo), estudios sobre la personalidad (los diferentes caracteres, tipologías), 
Antipsiquiatría (Battaglia, etcétera), Cooper, Enfermedades Psicosomáticas. Después 
vinieron El lenguaje no verbal, Jung, Otto Rank, Alexander Lowen, Willem Reich, 
Marcuse, Castilla del Pino, Piaget, Karen Horney, Laing, Pinillos, Eric 
Fromm…También leí los libros de Historia de la Psicología, Grafología, La 
Adolescencia, La Infancia, La Sexualidad. En segundo lugar, literatura y libros sobre 
esoterismo y otras materias. En francés, uno de los autores que más me han influido es 
Stendhal (sobre todo) pero también Rousseau (mi adolescencia), Balzac, Bataille, 
Beaudelaire (me encanta), Beauvoir, Sartre, Molière, Flaubert (comprendo muy bien su 
                                               




actitud ante la vida), J. M. Lo Duca, Villon, Rimbaud, Foucault, Maupassant (me gusta 
su visión delirante, cruel y morbosa), Prevost; el Movimiento Simbolista en la Literatura 
Francesa (Huysmans, Valéry, Paul Verlaine, Mallarmé, Baudelaire, Rimbaud), de éste 
último (la atracción por lo exótico, por el dandismo, por la marginación, el erotismo, la 
languidez, la crueldad, la mitología, Grecia, el misterio, el sueño). Todos los libros que 
acabo de mencionar los leí en francés. De la literatura rusa, sobre todo me ha influido 
Dostoievsky (con su visión crispada, trágica, de bruscos contrastes y a veces 
desmañada), Gogol, Pushkin, Nabokov (me encanta como hace aparecer las imágenes 
ante el lector y los giros de la narración y el humor), Chejov, Bunin, Gorki, Tolstoi, 
Mayakovskya. En cuanto al italiano, me resulta muy difícil hacer un catálogo dado que 
se me agolpan demasiados autores de lecturas en mi infancia (“familis italiana”), 
adolescencia y juventud (escuela y Liceo Italiano) quizás decirte que me sumió en 
profunda crisis en la adolescencia la obra de Pirandello; y que forma parte de mi 
sensibilidad los grandes de la Literatura Italiana como Dante, Petrarca, Boccaccio, 
Cellini, Ariosto pero también Montale, Moravia, Italo Calvino, Tabucchi.  
 También he leído sobre Historia del Arte y Biografías de artistas, a Arnheim, Milicua, 
Argan, Zavattini, Battcock, Gombrich, Penrose, Johnson, Rose, Lucie-Smith, Nakov, 
Duchamp, Pleynet, Matisse, Dali, Breton, me interesé mucho en la lectura de biografías 
y autobiografías de Matisse, Van Gogh, Caravaggio, Cellini, Botticelli, Tàpies, autores 
en general de todas las épocas hasta la actualidad. En la Historia del Arte incluyo el 
Cómic; la Fotografía; el Diseño; la Arquitectura, el Cine, el Cartelismo, etcétera. 
Leí muchos libros de la literatura inglesa y americana como, Virginia Woolf, Carson 
McCullers, Wilde, Highsmith, Lord Byron, Ibsen, Chesterton, Thomas de Quincey, 
Dylan Thomas, Shakespeare; Toole, Walter Benjamín, Conan Doyle, James Joyce, 
Truman Capote, Henry Miller, Bukosky, Conrad, Oscar Wilde, Whitman, Burroughs, 
Shepard. En español y en catalán leí a Espriu, Juan Marsé, Javier Tomeo, Mendoza, 
Joan Perucho, Manuel de Predolo, Neruda, Valle-Inclán, Borges, Bécquer, Lorca, 
Unamuno, Leopoldo Panero, Cortázar, Rosa Chacel, Miguel Hernández, Eugenio 
D’Ors, Pere Calders, Ortega y Gasset, entre otros. Y muchos libros sobre Numerología, 
Simbología, Esoterismo, Astrología (china, azteca, mediterránea). Estudios sobre 
Filosofía Oriental (El I Ching, El Hara, Jung). En mi adolescencia y juventud leía sobre 
Política: Machiavello, Anarquismo, Hesse, Maoísmo, Marxismo (éste es un tema que no 
he seguido cultivando)”.  
   
  Es en la Facultad de Bellas Artes donde descubre su verdadera vocación. Había 
ingresado en la Universidad con la intención de hacer la carrera de Pintura, pero cuando 
acabó sus estudios había decidido abandonar toda pretensión de hacerse pintora, se da 
cuenta, recordémoslo, de que lo que realmente ella puede aportar de innovador eran 
esos dibujos que  desde niña llenaban los márgenes de sus cuadernos, y caricaturas y 
personajes. Había comprendido que su vocación era dedicarse a la Historieta. Y en esos 
años comienza a dibujar. Llega a más en su apreciación de la historieta:  
 
  Tengo una clara convicción interna del innegable valor de la Historieta como arte 
complejo e importante. No añoro haber abandonado la Pintura por la Historieta pues 
considero que esta última se adapta mucho más a mis particularidades creativas (para mí 
es muy importante lo que se dice, la cuestión literaria y su estrecha relación con la 
imagen seriada). 84 
 
                                               
  84     Carta de Laura, Barcelona, 24 de noviembre de 1992. 
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  Recordando la primera parte (cap. 1), Laura es “fruto” de una historia del cómic que 
hace que la historieta forme parte de la historia de las Artes. Laura vive este momento 
de la historia del arte y cómic con mucha intensidad y dedicación, por eso es tan 
importante dedicarle una tesis.    
  Nada más añadiremos, sirva este trabajo hecho con dedicación y esfuerzo para el 
conocimiento y la difusión de Laura. Estas páginas que siguen, hablan de Laura, de su 
vida y de su obra en el campo de la historieta. 
 
  Cuando en 1981 empieza a publicar Laura lo hará con el pseudónimo de Maracaibo,85 
y que persistirá hasta 1984 adoptando el de Laura hasta la actualidad. Será en la revista 
El Víbora (Barcelona, Ediciones La Cúpula y dirigida por Joseph María Berenguer), 
nacida a finales de 1979, donde se dé a conocer como autora de cómic y en la que 
publicará con cierta regularidad desde 1981 hasta 1991. Esta etapa será importante para 
ver su evolución artística. Sus primeras historietas las publica en esta revista. Son 
historietas cortas de dos, cuatro, cinco, seis, a ocho páginas, en blanco y negro (algunas 
en color). Y será aquí también donde empiece a publicar un avance de sus primeros 
álbumes (El toro blanco, historia larga de cuarenta y seis páginas de Ediciones La 
Cúpula, junio de 1989), en colaboración con el prestigioso guionista y crítico francés 
Joseph Marie Lo Duca; y su segundo álbum (La Trampa, de cincuenta y seis páginas, de 
Ediciones La Cúpula, septiembre de 1990), con guión de Laura. Asimismo aquí 
aparecerá la primera “pequeña” biografía de su carrera en el mundo del cómic al 
publicar una portada en color para la revista en el número 62, La Medusa, en 1984, de 
Onliyú (guionista, asimismo de gran prestigio, que colaborará con Laura con gran 
asiduidad). Y en noviembre de 1986, también en esta revista, aparece una extensa 
                                               
  85     Reproduzco este fragmento de una entrevista a Maracaibo: “P. ¿Conoces a Maracaibo? R. Sí, me 
parece que sí… pero de lejos, muy de lejos… P. ¿Cómo era Maracaibo?  R. Pues era una chica que tenía 
un poco de miedo de sacar a la calle lo que pensaba… y entonces se escondía detrás de un seudónimo que 
además era ambiguo porque no se sabía de qué género sexual era… Estaba bien, se podían hacer muchas 
cosas a escondidas. P. Hacia 1981, yo recuerdo de Maracaibo por ejemplo “Como en las películas 
francesas” con guión de PONS, “Los riesgos de ser domador”, con Rodolfo. Luego aparecen “Clodia, 
matrona impúdica” o “Selvaggia y los pájaros”, cuyos dibujos me empienzan a parecer de Laura ¿no? R. 
Sí, es que realmente la colaboración con ONLIYU fue muy buena porque nos entendimos enseguida. 
Teníamos los mismos gustos en muchas cosas. No sé, una cierta sensibilidad parecida. Estaba muy a mis 
anchas. Yo creo que se notó el resultado. P. ¿Ahí se empieza a formar tu estilo? R. Creo que sí. Había ya 
elementos que luego han sido firmes y se han repetido y que eran distintivos. Por ejemplo, el gusto por la 
historia, el gusto por la época, por el erotismo, un poco cruel, por cierto expresionismo que trataba en 
determinados escorzos, en imágenes fotográficas. Estos elementos han ido apareciendo más tarde pero ya 
como más depurados, como más sabidos, más elegantes…”.- Jesús Benavides, entrevista, El Víbora, nº 
128, 1990, p. 27.  
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biografía-entrevista de sus trabajos publicados y de su carrera artística en el mundo del 
cómic y la ilustración, al empezar a publicarse un avance de cinco páginas en color en el 
número 82, de su primera historia larga de cuarenta y seis páginas El toro blanco  por 
Kandido Huarte (uno de los pseudónimos de Onliyú). 
  El cómic le apasiona, leamos unas palabras de Flaubert que cita Laura: 
 
…ma pauvre vie si plate et tranquille, 
où les phrases (y dibujos) sont des aventures... 
Laura-Flaubert 
 
 “Respecto a mi vida puedo citar una actitud similar en las palabras de Flaubert”, dirá en 
una carta ya citada, noviembre de 1992. 
    En 1981 presenta una historia corta Como en las películas francesas, con el 
pseudónimo de Maracaibo y guión de Alfredo Pons basado en el relato de Armando 
Rodríguez Devora  en la revista El Víbora, número 30,  que se publica un año más 
tarde, en 1982. A partir de este momento empieza a publicar en dicha revista con cierta 
regularidad. Son historias con guiones de Pons, Rodolfo, Onliyú, éste dirá de ella en 
esta primera biografía de Laura lo siguiente: “Una de las características más agradables 
y enriquecedoras del método de trabajo de Laura y que yo he tenido oportunidad de 
comprobar personalmente en mi colaboración con ella como guionista es su capacidad 
de asimilación. Basta una sugerencia o un comentario para que se replantee los logros 
obtenidos y, lo que es más curioso, los mejore”.86  
  También colabora, en sus inicios, con Mercedes Abad (Premio Sonrisa Vertical, 1986) 
en el álbum colectivo 10  Visions de Barcelona en historieta. Leamos el siguiente texto 
de esta escritora (Derecha), reproduzco este fragmento: 
 
  He de confesar que mi relación con el cómic está lejos de ser apasionada. De hecho, si 
he colaborado en uno, se debe más a cuestiones azarosas, que a una auténtica inquietud 
personal. En la historieta el texto está en función de la imagen, de tal forma que el 
guionista de cómic, de manera análoga a lo que sucede cuando te enfrentas a un guión 
cinematográfico, debe ser capaz, en principio, de partir de una imaginación más visual 
                                               
  86    El guionista Onliyú, describe así la aparición de Laura en la revista El Víbora: (…) “Laura apareció 
por aquí hará cosa de unos dos años y pico, carpeta en ristre, un jueves por la tarde (Nota para dibujantes 
descarriados: los jueves por la tarde es cuando Berenguer, Baxter y algún que otro sufrido ocupante de 
esta revista, aprovechan para mirar todas las páginas, engendros, veleidades y hasta maravillas que tenéis 
a bien poner ante nuestros ojos. Que se sepa). 
 (…) Nosotros estamos especialmente contentos porque pertenece a la, por así decirlo, segunda 
generación de El Víbora. Gente que apenas había publicado antes y que han ido montándose su estilo en 
estas páginas. Nos da bastante gusto y emoción que gente como Laura empiece a ser reconocida, que 
comience a reclamarse su presencia en ferias y festejos y que críticos y guiris se vayan interesando en su 
evolución. A fin de cuentas, ella y gente como ella van a ser los puntuales del cómic de los noventa. ¿Qué 
no? Pues al tiempo”. –Onliyú, Biografía: Laura, El Víbora, nº 62, 1984. p. 5. 
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que literaria. Por ello, como escritora, mi relación con la palabra se transforma 
radicalmente. 
  Acaso con Laura se dieron una serie de felices coincidencias. Hay en ella un cierto 
gusto esteticista que no es ajeno a mi estilo literario, y supongo que fue nuestro mutuo 
interés en temas mitológicos el que nos llevó a elegir el tema del laberinto. (…) 
  Con ánimo de autofustigarme un poco diré que mi colaboración en la historieta “En el 
centro del Laberinto” no me satisface enteramente. A mi modo de ver adolece de un 
carácter demasiado “literario”. Pretendía escribir una historia poética, pero temo que, 
debido en parte a mi ignorancia de este lenguaje concreto, se me quedó en caricatura de 
historia poética acaso porque pretendí decir demasiado en tan poco espacio. 87  
 
  En relación al texto de la escritora Mercedes Abad, he de destacar aquí una pregunta 
que le plantea a Laura Roger Omar en la entrevista que vengo citando, que clarifica en 
cierto sentido lo expresado arriba por Abad “sobre este lenguaje concreto”: - “¿Crees 
que toda obra literaria sea susceptible de dibujarse o convertirse en una historieta?”, 
Laura:  
 
  Sí, lo que pasa es que cada dibujante de acuerdo a su personalidad y su forma de 
visualizar, prefiere unos literatos a otros. Hay literatos que visualizan más y son más 
fáciles de dibujar, y otros que son tan intimistas… Por ejemplo, escritores que dedican 
toda la historia a diálogos entre personajes, y claro, dibujar dos personas hablando 45 
páginas sin cambio de imagen ni ambiente, ni puntos de vista, pues imposible dibujar un  
comic ¿no? Hay literatos fáciles o difíciles de dibujar, pero básicamente cada 
historietista puede encontrar la manera de visualizar un texto. 88 
 
  En esta etapa de El Víbora también colabora con los guionistas Carlos Sampayo, 
Ignacio Molina y Joseph Marie Lo Duca. Asimismo en esta revista se publican sus 
primeras historias con guiones propios: “Un verano más largo”, “China Times”, “Ruth 
la andariega”, el álbum La Trampa. Y adaptaciones de textos extraídos de Kafka, 
Borges, Gustav Jung, Patricia Highsmith, y Vladimir Maiakovsky. Laura, ya desde sus 
inicios, traspasa las fronteras publicando en Francia (Dominique Leroy), Italia (Marie 
Claire, Glamour Internacional), Epi (Suecia).  
  Publica también por estas fechas en revistas nacionales como Moda 1, Europa Viva, 
Oh¡ Papeles de Fotografía,  La Luna de Madrid, Complot, Medios revueltos.  




                                               
  87     Carta de Laura, “Texto de Mercedes Abad”, Barcelona, mayo, 1990. 









  Incluida en el excelente Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996) de 
Jesús Cuadrado, uno de los analistas más sobresalientes de los últimos años, se la define 
así:  
Dibujante, guionista. Diseñadora, ilustradora (Marie Claire, Glamour Internacional), e 
historietista con obra sin recuperar (Kodansha) y con tesina específica sobre su obra (de 
Dolores Madrid, Universidad Complutense); autora de luces cuidadosas y barroquismo 
miniaturista que se afianzó en otros campos fuera de la Historieta. ( …) 89 
 
  Sus publicaciones en la revista El Víbora abarcan desde 1981 hasta 1991. El Víbora, 
“es la revista decana del cómic adulto español. Ediciones la Cúpula su editora. Nacida 
en 1979 y dirigida por José María Berenguer, El Víbora recoge a muchos de los autores 
valencianos y catalanes bajo un espíritu de transgresión gráfica y de contenido en el que 
algunos han querido ver un intento de sintonización con los postulados del mítico 
underground estadounidense. Enriquecida con la progresiva inclusión de nuevos 
dibujantes –como Laura, Seguí, Diego, Calpurnio, Das Pastoras o el malogrado 
Calonge-, El Víbora sigue contando hoy con una gran aceptación”. Reseña hecha a esta 
revista del guionista y teórico de la historieta,  que asimismo colaborará con Laura, 
Felipe Hernández Cava, en la introducción al Catálogo de la exposición itinerante 
Viñetas de España, en 1992. 90 En sus comienzos esta revista albergará tanto los 
postulados del estilo marginal así como propuestas más estilizadas que se alejaban del 
“sexo duro”, “la violencia”, “el mundo de la droga”, “el feísmo”. Citaremos al respecto 
este texto extraído del Catálogo de la exposición Tebeos: Los primeros 100 años, que 
tuvo lugar en La Biblioteca Nacional, Madrid, en 1997, refiriéndose a la ideología de 
esta revista de la que venimos hablando bajo el epígrafe “La línea chunga”, El Víbora y 
Makoki: 
 
 A finales de 1979, Josep María Berenguer, joven arquitecto creador de unas viviendas 
en forma de cúpula, produjo ayudado por Toutain, la publicación que consolidaría a los 
autores de la línea underground.  
  Así, la editorial La Cúpula se estrenaría con la revista que, desde entonces, fue y sigue  
siendo la más popular y resistente del cómic adulto español, El Víbora. En su primer 
número, Nazario inauguraba las páginas de color con su detective transexual Anarcoma, 
que se convertiría en un logotipo clave de la revista y termómetro de su tolerancia 
receptiva. En 1982; sobradamente asentada  El Víbora, La Cúpula aprovechó el tirón del 
                                               
  89     Jesús Cuadrado, Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996), prólogo de Román 
Gubern, Madrid, Compañía Literaria, S. L., 1997, p. 435.  
  90     Felipe  Hernández Cava, Introducción al Catálogo de la exposición itinerante Viñetas de España, 
Instituto de Cooperación Iberoamericana, Madrid, 1992, p. 4. En dicha exposición, como veremos más 
adelante en este estudio, participa Laura.  
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personaje Makoki para editar otra con su nombre, a fin de diversificar la oferta: Tanto la 
1ª como la 2ª publicación iban a descansar en los pilares subversivos del sexo duro, la 
violencia, el mundo de la droga, el feísmo y demás manifestaciones antisistema, como 
correspondía al underground, pero albergaron también propuestas alejadas de tan rígidas 
reglas. La serie y álbum de Laura y  Lo Duca, El Toro Blanco, con sus referencias a los 
mitos minoicos y el dibujo de las ánforas cretenses o el sorprendente esquematismo y 
ritmo narrativo de El bueno de Cutlas (el cómic en su esqueleto, creado por Calpurnio, 
demostraban que estos medios podían asimilar también lo estilizado siempre que 
huyeran de lo convencional. 91 
 
          1.1.1.2.  ¿Cuál es el panorama editorial en la época en que empieza a publicar 
Laura Pérez Vernetti-Blina 
 
  Pero ¿cuál es el panorama editorial en esta época en que empieza a publicar Laura? En 
un artículo reciente de Antonio Altarriba titulado “La historieta española de 1960 a 
2000”, en el apartado “El final de los setenta y la década de los ochenta. La 
proliferación de revistas y las grandes inquietudes”, 92 propone 1977 como la fecha en 
que empiezan a encauzarse los cambios en los planteamientos creativos hacia derroteros 
más profesionales, haciendo un recorrido por las revistas más importantes de esta 
década y, asimismo destacando la repercusión social que esta “agitación tebeística” 
produjo en determinadas Instituciones que vieron en este medio en palabras de Altarriba 
“un vehículo privilegiado para transmitir sus mensajes o validar su gestión”. Dice a 
continuación:  
  
Un primer y rápido balance nos demuestra que entre 1977 y 1986 el mundo editorial 
español contempló, un tanto sorprendido la avalancha de unas cincuenta publicaciones 
periódicas basadas en la historieta que, tanto por la calidad de sus contenidos como por 
el alcance de su distribución, pueden considerarse de carácter profesional. Todo ello sin 
contar las cada vez más numerosas revistas de información general, musical, artística, 
cinematográfica o marginal que incluían en su interior las obligadas páginas de comic. 
 
  Todo ello unido a la identificación de los jóvenes con este medio y con los mensajes   
que se les transmitían en esos momentos, reseñaremos que son los años de una  
                                               
  91     Véase cuanto de la revista se dice en el Catálogo de la exposición Tebeos: Los primeros 100 años, 
Madrid, Biblioteca Nacional (21 de enero al 7 de abril de 1997). Véase además el artículo de Luis Conde 
Martín, “Del tebeo al comix, pasando por el comic”, revista Leer, nº 3, enero-marzo, 1985, p. 78.    
   15   Antonio Altarriba, “La historieta española de 1960 a 2000: El final de los setenta y la década de los 
ochenta. La proliferación de revistas y las grandes inquietudes”, en Historietas, comics y tebeos, Viviane 
Alary (éd.), prólogo de Román Gubern, Université de Toulouse-Le Mirail, Presses Universitaires du 
Mirail, 2002, p. 104. Para completar este análisis de Antonio Altarriba, véase también el estudio de 
Francesca Lladó, Los cómics de la transición (El boom del cómic adulto 1975-1984), Prólogo de Catalina 
Cantarellas Camps, profesora de Historia del Arte de la U.I.B., Barcelona, Ediciones Glénat, S. L., 





transformación radical en la historia española, a la vez de agitación política y creativa,  
en palabras de  Altarriba: “animaron a  una generalizada promoción. Ayuntamientos, 
Diputaciones, Comunidades Autónomas y hasta la Banca, los Museos, los Colegios y 
las Universidades se apuntaron a la fiebre de las viñetas. Proliferaron así los Festivales, 
Salones, Jornadas, Certámenes, Exposiciones, Talleres, Encuentros, Congresos y 
actividades conexas”. Y en todo este ambiente propicio que favorecía las publicaciones 
y exposiciones, se desenvolverá nuestra autora en esta etapa que es la de abrirse camino 
hacia el reconocimiento. Un ejemplo de revista subvencionada producida en una  
Universidad es el caso de la revista Taka de Tinta, nacida en 1983 en la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad de Barcelona “recogió los trabajos de sus alumnos y 
durante unos años inspiró teóricamente y nutrió con su innovadora cantera muchas de 
las revistas profesionales del momento”, escribe Altarriba. Otros Ayuntamientos, como 
el de Zaragoza, apostaron por la calidad y el buen gusto como la revista teórica 
Neuróptica: Estudios sobre el Comic, de 1983. Esta revista recoge las 1ª Jornadas 
culturales del Cómic celebradas en Zaragoza del 13 al 17 de octubre de 1982. En estas 
páginas se recogen las opiniones, reflexiones y discusiones que se desarrollaron en estas 
jornadas, y es de especial interés para el estudio del Cómic. Colaboran en ellas Antonio 
Altarriba, Antonio Lara, Ludolfo Paramio y Antonio Remesar. En la introducción,  
Altarriba escribe: “El presente libro es por lo tanto el testimonio de unas pretensiones 
sin cortinas. Se quiere conococer, analizar y sacar partido a un medio expresivo y para 
ello lo que sobre él se diga debe considerarse como material de reflexión o consulta y en 
ningún caso como perecederos fuegos de artificio”. Hay que destacar la interesante 
labor de  la revista El Wendigo que desde 1974 viene haciendo irregularmente análisis 
de la historieta y reseñando todo tipo de publicaciones referentes al estudio del Cómic, 
lo que la convierte en una de las pioneras sobre teorización del medio.  
   
  Una dinámica creativa recorre los inicios de los años ochenta, cambio que se había 
iniciado desde finales de la década de los sententa, con esta intención  nacería en 
Madrid en noviembre de 1983 el primer número de la revista La Luna de Madrid. Sobre 
esta revista, dos décadas más tarde, y que recojo en este espacio, se celebra una 
exposición con el título La Luna de Madrid y otras revistas de vanguardia de los 
ochenta, en la Biblioteca Nacional, Madrid (20 de septiembre al 18 de noviembre de 
2007), el comisario de la exposición es José Tono Martínez, que fue director de la 
revista, a partir del verano de 1985 hasta finales de 1987, de esta exposición se publica 
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un Catálogo, en la introducción que hace José Tono escribe, si bien el texto 
seleccionado  es un poco extenso, creo necesario sacarlo a la luz en el contexto en el que 
nos encontramos de inicios de la década de los ochenta: 
 
La Luna de Madrid como proyecto de revista y de otros productos culturales, puesto 
que el ideal Factory  warholiano siempre nos estuvo rondando la cabeza, fue concebido 
en 1982 y materializado a partir de 1983. Borja Casani, su primer director y fundador, 
tuvo el enorme mérito intuitivo de saber poner acuerdo y de juntar voluntades y estilos 
de muchas personas, de muchos entonces candidatos a artistas que pululaban en aquel 
Madrid enloquecido y divertido que aspiraba a salir de su complejo de Villa y Corte 
rancia y franquista. Juntos firmamos un artículo editorial que haría también fortuna, en 
el primer número, al ceñir parte del debate cultural de entonces a lo que se vino en 
llamar “la polémica de la posmodernidad”. 
Tal y como repasan otros miembros del equipo fundador de La Luna en otros artículos 
de este catálogo, a partir del verano del 85 pasé a ser director de la revista hasta finales 
de 1987. El tercer y último director fue Javier Tímermans, durante el menguante año 
1988. En total se editaron 49 números a razón (aproximada) de uno a mes; 50 con el n.º 
0. La revista estuvo en activo, por tanto, unos cinco años. Tuvo dos diseñadores 
principales, José Luis Tirado, creador del logotipo, y Toño Rodríguez-Índigo, así como 
distintos equipos de redacción, y cientos, cientos de colaboradores en casi cada número, 
sin los cuales la revista no habría sido lo que fue: una suerte de inmenso coro en el que 
destacaban algunas voces, pero sin perder nunca ese carácter coral. 
Aquel largo editorial antes citado, una suerte de homenaje a un Madrid nuevo trufado de 
referencias artísticas, sociales y filosóficas, tuvo la enorme virtud de situar a nuestra 
revista, desde su comienzo, en un contexto mucho más amplio. Era una reivindicación 
casi de la ciudad como forma de vida, de cualquier ciudad, pero también un aldabanazo 
de modernidad y un testimonio de confianza, o de fe, en que Madrid podía ser esa gran 
ciudad abierta, plural y divertida que todos estábamos buscando. Se trataba de 
sacudirnos los complejos y de mirar cara a cara a las otras grandes ciudades europeas. 
Nuestra vocación Agip-prop e iconoclasta y el hecho de contar con auténticas masas de 
gente joven que sentían más o menos lo mismo hicieron que desde el n.º 1 La Luna de 
Madrid se convirtiera en el símbolo de aquel gran cambio cultural y de costumbres que 
estaba dándole la vuelta a nuestro país. 
(…) Lo que es importante es que la revista se convirtió en un referente nacional y 
popular. Habíamos conseguido romper la vieja distinción entre Alta Cultura y Baja 
Cultura. Todo el mundo podía y debía ser artista, o intentarlo. Ésa era una de nuestras 
contraseñas. Llegamos a vender más de 300.000 ejemplares. Esto no tenía precedentes 
en el pasado, puesto que nuestras vanguardias históricas, habían sido siempre muy 
elitistas. En este sentido, creo que ayudamos a mucha gente a empezar, dando confianza 
a una generación de creadores que luego ha seguido, individualmente, su propio 
camino. 
Otro elemento central de la revista, que se refleja en algunas de las colaboraciones de 
este catálogo, residió en el hecho de nuestra capacidad para incluir en la revista todo 
tipo de secciones, artes plásticas incluyendo historieta, fotografía, publicidad y diseño, 
literatura, filosofía, moda, música, teatro, variedades, reportajes de ciudades, en fin, 
cualquier expresión artística, buscando en formatos de debates y otras iniciativas un 
espíritu de vasos comunicantes, interdisciplinar, poniendo a la gente en contacto con 
otros creadores, y siempre buscando un cierto aire provocador, transgresor. 
 
  Para terminar con esta reseña esclarecedora de lo que significó el nacimiento de la 
revista en ese nuevo enclave histórico, político, social y cultural que se estaba 
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produciendo en la sociedad española, tenemos que hacer referencia también a el 
“conjunto de revistas-foro” como lo denomina José Tono, que forman parte de esta 
exposición y que están recogidas en el catálogo, de algunas de ellas ya hemos dado 
referencias o daremos a lo largo del estudio por ser referentes de la década que nos 
ocupa, así pues, siguiendo con la exposición de José Tono, leemos a continuación:  
 
La Luna de Madrid,  pero también el conjunto de revistas-foro que aparecen en esta 
exposición, solo a modo de contexto, representaban una concepción de revistas con un 
diseño total que en realidad expresaban un estado de ánimo colectivo, como he dicho, 
muy generacional.  (…) 
Como vengo diciendo, el ejemplo más logrado y efectivo del tipo de revista-foro y 
corriente durante los años ochenta es, sin duda, La Luna de Madrid, pero también, en 
esa estela, entre muchas otras, debemos mencionar el inicio de década con Dezine, 
luego Madrid Me Mata, revista de agitacón ciudadana, Tintimán y su “corriente 
atlántica” de Vigo, Gratix, “la revista más barata del mundo”, Rumbo Sur y Kambi 
Bolongo con su “nueva corriente africana” desde Sevilla, Puertaoscura, malagueña 
“revista de ultramarinos”, Lavativa, de Palma de Mallorca, y, en un sentido algo 
distinto, o tal vez posterior, Sur-Expres (1987-1988), El Canto de la Tripulación, El 
Europeo, ZZPop (1988-1989) o hasta El Paseante, en su primera etapa. 
En una exposición como la presente es preciso mencionar muchos títulos que sin duda 
completan el panorama de época, el de los ochenta, compartiendo algunas de las 
características citadas: la tradición de la historieta de los setenta, desde Star hasta El 
Víbora, Cairo, Makoki, Madriz, Rambla, entre otras, o productos más fanzines, como 
Clandestino, Mandrágora, El Grito, Carrollia, Mental, Del Mear, Excálibur, dirigida 
ésta por el gran amigo y colaborador de La Luna recientemente fallecido Alfonso 
Álvarez Lorencio; las de tradición literaria y de pensamiento, en ocasiones 
monográficas o de tesis, como El Viejo Topo, Cuadernos del Norte, Litoral, Poesía, 
Bitzoc, Clot, Letra, Saber,Anthopros, Fragmentos, Album, Caja del Agua o La Balsa de 
la Medusa, entre otras; las de diseño, como On, De diseño o Experimenta; las de arte, 
como Lápiz o Artics; las de música, como Rock de lux, Ruta 66, Rock Especial. Sin 
duda faltan algunas, pero reseñamos éstas porque son parte del espíritu de la época, y 
porque de manera parcial compartieron elementos propios del cambio buscado y 
provocado por un espíritu generacional puesto en movimiento. 
  
 El propio diseño de la revista, su gran formato, así como por la calidad y forma de 
presentar los contenidos, la diferencia del resto de revistas, que en mayor o menor 
medida, marcaron tendencia y contribuyeron también al cambio social y creativo 
producido en la sociedad española en la década de los ochenta. Fue una revista, en 
relación con el tema que nos ocupa, que planteó un cómic volcándose en la faceta crítica 











CUBIERTA DEL CATÁLOGO DE LA EXPOSICIÓN DE LA REVISTA LA LUNA DE MADRID: LA 
LUNA DE MADRID. Y OTRAS REVISTAS DE VANGUARDIA DE LOS AÑOS 80, BIBLIOTECA 
NACIONAL, MADRID, 2008. 
 
 
  “Entre los artistas que fueron siendo publicados y estudiados en este faro de la 
posmodernidad se fueron sumando las primeras plumillas y pinceles de una revista que 
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estaba marcando un nuevo límite historietístico: Madriz”, este fragmento recogido de la 
exposición Tebeos: los primeros 100 años, de la cual hemos dado referencia, señala el 
germen del nuevo cambio de estética de ruptura que se estaba produciendo con respecto 
a la historieta anterior. La revista Madriz (1984), fue uno de los proyectos de 
subvención más importantes, pero sobre esta cuestión aclara algunos puntos azarosos 
Felipe Hernández Cava, coordinador de la revista: “Para ser justos, Madriz contó con el 
dinero del Ayuntamiento pero nunca con su apoyo real. (…) Fue posible por el 
entusiasmo y la fe en el proyecto de Chema de Mingo, entonces coordinador de las 
actividades de la Concejalía de la Juventud”. Nace en Madrid en 1984, y  la libertad de 
la revista permitió durante  más de tres años publicar un cómic estilizado y 
experimental: “ No es que yo tuviera una visión preclara de lo que terminaría por ser 
aquel proyecto, -dice Hernández Cava en una larga entrevista concedida para la revista 
U#.25- pero sí fui intuyendo, y en parte encontrando, que había formas de expresión y 
de entender la historieta que no tenían salida en las revistas que había en el mercado”. 
Tras su desaparición, quedará como antecedente de otro proyecto que coordinará él de 
nuevo con el propósito de “continuar con el concepto libre que teníamos de la 
historieta”, la revista Medios revueltos (1988) y más adelante,  El ojo clínico (1991) en 
las que publicará también Laura. Antonio Altarriba comenta de ella:  
 
El caso más reseñable de todas las revistas deudoras de la subvención pública lo 
constituye, sin lugar a dudas, Madriz. Como puede fácilmente deducirse por su título, 
fue el Ayuntamiento de la capital de España el encargado de financiar a partir de 1984 
una empresa que, tanto por la calidad de contenidos como por las vías de distribución, 
aspiró a competir con las revistas profesionales. Dirigida por el guionista Felipe 
Hernández Cava, logró aglutinar un buen número de dibujantes, procedentes en su 
mayor parte de Madrid, que se acercaron a la historieta con planteamientos inusuales. 
Desde el punto de vista gráfico rompieron con la estética más tradicional del tebeo 
introduciendo nuevas técnicas e impregnando las viñetas de unos valores plásticos muy 
cercanos a ciertas corrientes pictóricas. Y, en lo que a contenidos se refiere, también 
apostaron por unas intrigas en las que la dimensión personal, el tono intimista, la 
expresión de los estados anímicos, el registro poético sustituyó a la omnipresente 
aventura. El comic de acción fue reemplazado por el comic de reflexión o de sensación, 
abriéndose así hacia nuevas fórmulas donde la experimentación cumplía una función de 
primer orden. Ana Juan, Keko, Federico del Barrio, Raúl, Rubén, Javier de Juan, 
Arranz, Victoria Martos, Javier Olivares, LPO, Cueto, Fernando Vicente y otros muchos 
dieron a Madriz algunas de las páginas más originales no sólo de la historieta española 
sino también de la historieta europea que, a partir de este momento y gracias a esta 
iniciativa, empezó a mirar con interés vanguardista hacia España. 93 
                                               
  93   Altarriba, art. cit., pp. 104-105. Véase además para más información sobre las revistas Madriz, 
Medios revueltos y El ojo clínico, todas ellas dirigidas por el guionista Felipe Hernández Cava, la 
entrevista a Felipe Hernández Cava por Eduardo García Sánchez, “Felipe Hernández Cava”, revista U 




  Es, pues, esta década en la que se enmarca los inicios profesionales de la autora que 
nos ocupa; década en la que se está gestando una nueva narrativa gráfica española que 
camina hacia la renovación y que se proclama rupturista frente a la historieta tradicional   
y en la que irán surgiendo nuevas revistas que servirán de soporte para hacer viable esta 
nueva línea de expresión gráfica llevada a cabo por los autores más jóvenes de la década 
de los ochenta. Centrándome en los títulos fundamentales de esta iniciativa editorial 
surgida en esta década, Nueva Frontera, Toutain, El Jueves, La Cúpula y Norma,  
siguiendo el estudio de Antonio Altarriba por considerarlo muy valioso para toda esta 
etapa de la historieta española, en el apartado, recordémoslo, “El final de los setenta y la 
década de los ochenta. La proliferación de revistas y las grandes inquietudes”, escribe: 
 
Podríamos proponer 1977 como la fecha en la que todos estos cambios en los 
planteamientos creativos de la historieta española empiezan a encauzarse por derroteros 
más profesionales. Ese es el año en la que la recién creada editorial Nueva Frontera 
lanza la revista Tótem. El subtítulo de la publicación, La revista del nuevo comic, 
define, en cierta medida, sus objetivos. Se trata de un proyecto con el que se pretende 
dar a conocer la ya por entonces abundante y muy innovadora cantera de autores que 
está revolucionando el panorama historietístico internacional. Es por lo tanto una 
iniciativa editorial que funciona básicamente importando material extranjero, 
proveniente, casi en su totalidad, de Francia, Italia y Argentina, países pioneros en la 
producción de lo que por entonces se denomina “comic adulto”. Los españoles 
descubrirán así la obra de Pratt, Moebius, Crepax, Bretecher, Margerin, Caza, Manara, 
Breccia, Altan, Muñoz-Sampayo y otros muchos. (…) 
  En la estela del camino abierto por Tótem y sus revistas hermanas surgirán otras 
muchas publicaciones periódicas. A partir del favorable soporte que le proporciona su 
agencia Selecciones Ilustradas, Toutain creará en 1974 la editorial que lleva su mismo 
nombre. (…) 
  A diferencia de Nueva Frontera, Toutain no se conformará con servir de mero 
transmisor de productos ya rodados en otros mercados. Es cierto que siempre procuró 
que sus publicaciones mantuvieran un importante porcentaje de material extranjero, no 
sólo de autores norteamericanos como Corben, Thorne, Jones, Chaykin o Eisner sino 
también de europeos como Bonvi, Bilal o Caza. Sin embargo, ello no le impidió dar 
acogida en las páginas de sus revistas a los dibujantes españoles. Muchos de ellos 
provenían de su propia agencia o ya tenían adquirido un renombre con trabajos 
anteriores como era el caso de Maroto, Ortiz, Font, Beá o Fernando Fernández. Pero, 
además de eso, las puertas de su editorial siempre se mantuvieron abiertas a los jóvenes 
y, gracias a sus insistentes y acertadas apuestas, se dieron a conocer nombres destinados 
a alcanzar una cierta relevancia como Prado, Royo, Estrada, Negrete, Espinosa, Das 
Pastoras, Beroy o De Felipe. Además supo captar a autores argentinos, ya bien 
conocidos en su país, y en sus páginas se produjeron algunas de las obras más 
importantes de Altuna, Juan Jiménez o Mandrafina. 
  
  El Víbora es la única revista de historieta que sobrevive en la actualidad junto a El 
Jueves, su sentido del humor o su capacidad de hacer reír, calan fácilmente entre el 
público juvenil de los primeros años ochenta. En ese sentido puede decirse que estamos 
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ante la iniciativa editorial que, tras la desaparición de Bruguera, mejor ha sabido recoger 
los síntomas de ciertos sectores sociales –en este caso los jóvenes suburbiales- durante 
los últimos años de la transición. 
 
  Es a esta generación en la que se inscribe Laura, una nueva generación que había 
nacido en los años cincuenta, principios de los sesenta, que se diferenciaba de las 
anteriores tanto por su ideología como por su formación artística, casi todos procedían 
de Bellas Artes, habían estudiado pintura, pero, como es el caso de Laura, vieron en la 
historieta un medio lleno de posibilidades que se les ofrecía para expresar sus 
particularidades creativas y experimentar libremente con las múltiples posibilidades 
plásticas y narrativas que ofrecía el medio. Antonio Altarriba, confirmando el 
comentario de Felipe Hernández Cava (entrevista en la revista U#25),  dirá al respecto:   
 
La historieta no era para ellos, como había sido para muchos de los dibujantes 
anteriores, una actividad artesanal que permitía la subsistencia. Había en los creadores 
de los ochenta aspiraciones y adhesiones que iban más allá y hacían soportables los 
sacrificios. Gracias a estas vocaciones indesmayables y al mantenimiento de unas 
expectativas continuamente desmentidas por la realidad del mercado, consiguieron 
asentar un abanico de ofertas que contó con un fuerte apoyo de la crítica y de algunos 
sectores irreductibles, aunque insuficientes, del público. Desde su endeble 
infraestructura y demostrando grandes dosis de talento llegaron a despertar la curiosidad 
de los más adelantados movimientos historietísticos de otros países y, al decir de 
algunos, muchas de las propuestas que se realizaron en estos años todavía conservan 
vigencia y merecen seguir siendo exploradas. 94 
  
  A pesar de la precariedad de unos soportes y de las limitaciones que se le imponía a los 
dibujantes, esta generación conseguirá sobrevivir yendo de una publicación a otra, 
corriendo los riesgos que las editoriales a veces les imponían; unos abandonarán otros 
se mantendrán en el panorama tebeístico español, como es el caso de Laura.   
  Antonio Altarriba concluye el estudio del recorrido por las principales iniciativas 
editoriales dibujando un “panorama inquieto” y, sobre todo “inestable”: “Así pues, 
podría definirse el panorama editorial de los últimos años setenta y de los ochenta como  
el resultado de dos impulsos opuestos y, en ocasiones complementarios: el voluntarismo  
del fanzine 95 y la rentabilidad de la agencia”. 96 Y anoto esto, porque me parece 
importante la observación de Antonio Altarriba cuando se pregunta ¿cómo influyeron 
estas circunstancias en la práctica cotidiana de los dibujantes? Veamos: 
                                               
  94    Altarriba, art. cit., p. 106.  
  95    “No se puede dar cuenta del panorama tebeístico español de los años ochenta sin hacer alusión al 
mercado de los fanzines, que por una parte, se nutre de la admiración por los autores profesionales y, por 




  A pesar de que, como hemos vistos las agencias y lo que aquí hemos denominado en 
un sentido amplio “planteamiento editorial de fanzine” obedecían a motivaciones y 
objetivos muy distintos y ambas fórmulas provocaban un mismo efecto: los dos se 
nutrían básicamente de relatos cortos. Los productos elaborados desde el espíritu de 
fanzine no podían abordar en sus páginas –escasas, de periodicidad irregular y con un 
futuro inestable- historias extensas ni proyectos a largo plazo. Las agencias, obligadas a 
contrastar la producción propia con los mercados internacionales, concebían sus revistas 
como muestrario de cara a posibles ventas y favorecían también las historias cortas o las 
series construidas a partir de capítulos autoconclusivos que podían interrumpir sin 
problemas en cuanto se comprobaba su falta de rentabilidad. La consecuencia de estas 
políticas editoriales fue la instauración de la revista como soporte fundamental de 
difusión de la historieta y la práctica inexistencia de un mercado de álbumes. El álbum, 
en los raros casos en que se producía, era una recopilación de episodios prepublicados 
en revistas con un tema o con un personaje común que daba cohesión al conjunto. De 
esta manera el público se veía obligado a pagar por un producto de contenido muy 
diverso, la revista, mostrando su adhesión a una forma de expresión, la historieta en su 
conjunto, o, en el mejor de los casos, a un género o a una línea editorial. Raramente se 
le ofrecía oportunidad de optar por un autor y, menos aún, por una obra. 97 
 
  Cuando empieza a publicar Laura son historietas cortas de dos, cuatro u ocho páginas. 
Pero, podemos avanzar, que Laura estará entre estos autores privilegiados, que 
menciona Antonio Altarriba en las palabras que acabo de citar: había publicado ya, a 
                                                                                                                                         
grupos y publicaciones donde jóvenes esforzados, a veces con propuestas innovadoras, más a menudo 
simplemente provocadoras, se lanzaban a la aventura de la autoedición con la esperanza de, al menos, 
darse a conocer. Con frecuencia anclados en una precariedad de medios que les condenaba a la grapa y a 
la reproducción de copistería, pero también con algunas dignas excepciones que ofrecían una muy 
cuidada presentación, contribuyeron a crear un caldo de cultivo fundamental para mantener la vitalidad de 
la historieta”. (…).-Altarriba, art. cit., pp. 106-107. 
  96    “En la mayor parte de las publicaciones que se acaban de reseñar se encuentran dos actitudes 
básicas, en principio contradictorias, pero que, a veces, conviven e, incluso se complementan. Algunas de 
las empresas mencionadas surgen y sobreviven a partir de principios eminentemente mercantiles, aspiran 
a la mayor y mejor comercialización de sus productos y, en este afán, tienen la mirada puesta en el 
mercado extranjero del que dependen tanto para importar como para exportar material. Es lo que 
podríamos llamar “planteamiento editorial de agencia”. Otras empresas, por el contrario, se acercan al 
medio prestando una mayor atención a la calidad del producto o a su capacidad de promover nuevos 
valores que a los beneficios que de ello pueda derivarse. Obedecen a lo que podríamos calificar como 
“planteamiento editorial de fanzine”. La primera actitud viene enmarcada fundamentalmente por la 
Editorial Nueva Frontera que, tal y como hemos dicho, se limitó a importar y difundir material extranjero. 
Pero también hemos visto como Toutain y Norma se apoyaban en sendas agencias que les suministraban 
aproximadamente la mitad de las historias que publicaban y les facilitaba -¿les exigía?- la venta al 
exterior de la producción propia. La segunda actitud no sólo se encuentra en los fanzines propiamente 
dichos sino que también subyace en otras publicaciones de carácter profesional como Rambla, Metropol, 
Madriz e incluso, en el impulso fundador de El Víbora”. -Altarriba, art. cit., pp. 107-108. Para ampliar 
este tema ver: “Primeros pasos de las agencias de comics en España”; “las grandes agencias de comics”; 
“La importación de comics en España”:  “A través de Toutain, protagonista del último número de Alex, 
1956, entramos en uno de los temas peor conocidos y menos estudiados de la historia de los tebeos 
españoles: las agencias de comics. (…) Respecto a la importancia de las agencias en el global de la 
industria española de la historieta hay que señalar que el trabajo de cientos de dibujantes de las agencias 
españolas generó un negocio, no contabilizado oficialmente, de muchos millones de pesetas. Y todo ello 
gracias, sobre todo, a las tres grandes agencias españolas, Creaciones Editoriales, Selecciones Ilustradas y 
Bardon Art, entre 1955 y 1975”.- Antonio Martín, “El tebeo, cultura de masas (1947-1963)”, capítulo IV,  
Apuntes para una historia de los tebeos, Barcelona, Ediciones Glénat, S. L., 2000, pp. 175-184 : il., bl. y 
n., Colección Viñetas.   
  97    Altarriba, art. cit., pp.108-109. 
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finales de esta década dos álbumes, el primero de cuarenta y seis páginas; y el segundo 
de cincuenta y seis páginas, como queda dicho un poco más arriba. Y a lo largo de su 
trayectoria artística, irá publicando unos cuantos álbumes más. Aunque, como el resto 
de los dibujantes de su generación tuvo que irse abriendo camino saltando de una 
publicación a otra o recurriendo a otras actividades como el diseño, la ilustración, o la 
fotografía; o regresaron a la pintura, como Isa Feu, que abandonará la Historieta por la 
Pintura (véase cap. 1) y que fue pionera junto con Laura de la revista El Víbora. Ante 
esta “política editorial” que refiere Altarriba, a los autores no les quedó otra alternativa, 
si querían ver publicados sus trabajos que seguir las normas dictadas por las editoriales, 
o probar fortuna en otras publicaciones, en las que no vieran coartadas la libertad 
creadora, como así lo hizo Laura.                                                           
  Leamos a lo que les abocaba a los autores esta política editorial: 
 
  En estos años y ante estas circunstancias, los historietistas españoles no tuvieron otro 
remedio que convertirse en campeones de la distancia corta. Salvo aquellos casos 
excepcionales que lograron una posición estable dentro de la industria, no tuvieron 
posibilidades de desarrollar tramas largas ni pudieron, en consecuencia, jugar con la 
diversidad de niveles narrativos o con la complejidad psicológica de los personajes. Por 
esta razón, sin duda, se dedicaron a explotar los valores plásticos del color y del trazo. 
La historieta española de los ochenta tuvo así como principal característica su gran 
diversidad y originalidad en el tratamiento gráfico. En este terreno no sólo ofrece una 
gama de marcas estilísticas muy diferenciadas entre un autor y otro sino que algunos 
dibujantes demostraron poseer una paleta lo suficientemente amplia como para abordar 
cada proyecto con un estilo diferente. 
  Desde el punto de vista narrativo, las dos, cuatro u ocho páginas con las que solía 
contar por término medio un dibujante, facilitaban unos argumentos basados no tanto en 
la aventura de largo recorrido plagada de incidentes, como en el hecho puntual, 
extraordinario o cotidiano, violento o sutil, pero, en cualquier caso, breve. 98 
 
  Como muy bien dice Altarriba, “algunas de las referencias claves de la historieta 
española surgieron en este periodo que, a falta de otros recursos más palpables, se 
nutrió, sobre todo, de grandes inquietudes”.   
  Antonio Lara declara en la revista Neuróptica (n.º 3 1983),  a la que me he referido 
más arriba estas reflexivas palabras:  
 
  (…) Deberíamos todos y yo el primero, intentar explorar las sendas nuevas y los 
productos arriesgados, que se sitúan más allá de los caminos trillados y sobados para 
encontrar las nuevas vías de lo que es, todavía, una experiencia y no llegará nunca a ser 
una fórmula acabada. Entre la repetición y el riesgo, tendríamos que exigir siempre este 
último, pero no basta decirlo, porque es preciso apoyar las publicaciones que van más 
allá y se internan en tierra de nadie en lugar de limitarse a ofrecer, una vez y para 
siempre, lo que funcionó bien en otro momento histórico. (…) 
                                               
  98    Altarriba, art. cit., pp. 109-110. 
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  (…) El paso al gran arte, la transformación de un trabajo destinado al consumo 
popular en un exquisito producto estético, no es fácil ni va a lograrse de la noche 
a la mañana.  Hay, ya, muchos autores magníficos, pero de nada valdrá la gloria de las 
historias y de los dibujos, si no cambia, radicalmente, la actitud general. Muchos 
quisieran, probablemente, que jamás se llegue a dar ese paso, que los dibujos sobre el 
papel no pierdan su carácter popular y directo, que los trazos no cambien y que la 
historia permanezca siempre igual. El futuro dependerá, por supuesto, del número de los 
que se alineen en uno u otro lado. Pasado o porvenir, tradición o renovación; ahí va a 
estar el secreto de los cambios fundamentales. 
 
   El Víbora, la más popular de las publicaciones del llamado rollo, transgresora de la 
cultura oficial y de los tebeos de buen ver,  junto con la revista satírica El Jueves, en la 
que el mensaje primaba sobre lo formal,  son las únicas revistas que han sobrevivido a 
tres décadas desde sus orígenes, si bien, los planteamientos y la calidad artística y de 
diseño gráfico, ya no obedecen a sus inicios:  “Ambas revistas se apoyan ahora, más que 
antes, en la edición de álbumes o en la colección de monografías y así consiguen 
sobrevivir. La Cúpula, editora de El Víbora, es, quizá, la que mayores modificaciones 
ha introducido en su línea de publicaciones. (…) Ha habido por su parte una apuesta 
decidida por los contenidos de alto voltaje erótico. (…) Por otra parte ha mantenido las 
series con un contenido de extrema violencia, pero envolviéndolo en una escenografía 
presidida por las nuevas tecnologías y ambientada en las motivaciones y en los gustos 
estéticos de las nuevas generaciones. Todo ello, por supuesto, sin dejar de lado esa vena 
crítica tan característica de la casa y que sigue siendo utilizada de forma 
extremadamente ácida a la hora de denunciar las situaciones y usos sociales de la 
época”.99   
  Estoy de acuerdo con Laura cuando en 1999 afirmaba en la entrevista de Gabriel 
Rodas para el Diario de Mallorca: “El Víbora ya no es lo que era. Hoy aporta menos 
elementos culturales y tiene menos nivel gráfico”. Creo que este párrafo es el más 
indicado para anunciar desde aquí, y, sin negar sentir una cierta nostalgia, el cierre de la 
revista El Víbora. Fue el mismo Josep María Berenguer, director de la revista desde 
hace ya tres décadas, quien anunció la desaparición de la revista en los medios de 
comunicación en el verano de 2004. 





                                               




2. El Víbora  (1981-1991) 
 
  En la década que transcurre entre 1981 a 1991 inaugura la etapa El Víbora en su oficio 
de dibujante: Como hemos venido viendo hasta ahora, será en esta revista donde Laura 
se dé a conocer como autora de cómic; y en la que llegará a ser reconocida como una 
autora de prestigio de “la época”  El Víbora. Y en ella publicará desde 1981 con cierta 
periodicidad hasta 1991. Es aquí donde se irá formando su estilo de dibujante ya desde 
los inicios de las primeras publicaciones. La constante  e incansablemente investigación 
de nuevos modos y fórmulas de expresión como método de trabajo: los cambios 
estilísticos y las diferentes investigaciones formales que se observan en sus historietas,  
incluso el cambio de estilo de viñeta a viñeta en una misma historieta, en su interés de 
dotar a cada uno de sus relatos de una significación máxima, la conducen a intentar la 
consecución de efectos nuevos y heterodoxos en la composición y en el colorido 
(colores brillantes), explorando y favoreciendo nuevas posibilidades artísticas, en su 
afán de crear algo más interesante y poco frecuente que lo realizado por la generación 
anterior, pues, como dice Laura: “El replantearme una nueva forma de ver la escena en 
cada viñeta, con un apoyo mínimo en las viñetas anteriores (cambiar escena, personajes, 
composición, movimiento, representación, lenguaje etc…) supone un esfuerzo 
considerable”. Porque como veremos en sus historietas cada cómic, cada pieza y a veces 
cada viñeta existe como una entidad independiente.  Como se advierte, desde sus 
primeras historietas, ya poseía el espléndido estilo y la agudeza singular que nos hace 
admirar el talento de esta autora. Los contenidos y las sorpredentes construcciones 
expresivas, son el fruto de muchos años de estudio, de lecturas seleccionadas, de un 
depurado trabajo de elaboración, de reflexión y precisión. Cada puesta en página de 
Laura es una indagación incesante de nuevas propuestas; basta sólo acercarse a sus 
páginas para observar la variedad de registros gráficos y narrativos que domina la 
autora, en su incansable empeño por ir más allá, por no detenerse simplemente en 
formas “arquetípicas”, “estereotipadas” o “sabidas”, -declara Laura-,  que se aparta de 
lo habitual, que se aparta de lo consabido, de lo predominante,  muy alejada de lo 
convencional, para seguir su propio temperamento y su fantasía, ensanchando los 
límites del medio y abriendo caminos inexplorados a la historieta en su personal estilo 
de dibujo y en su necesidad de estudiar las posibilidades del lenguaje de la historieta 
investigando con el lenguaje y con los estilos presentando nuevas alternativas e 
innovaciones a nivel del lenguaje propiamente del cómic: Un interés por el lenguaje 
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visual y la multiplicidad de diferentes lenguajes (interés también llevado a valorar los 
lenguajes más adecuados para la naturaleza de los personajes que describe) que se 
manifiesta en casi todas sus historietas: cómic, fotografía, cine, vídeo, pintura, grabado, 
la importancia del diseño (entendido como uno más de estos lenguajes), como una de 
las vías para tratar una nueva propuesta, que pueden  coexistir en una misma historieta, 
con el objeto de enriquecerlo y renovarlo. Una artista, que viene ocupando desde hace 
bastante tiempo un lugar privilegiado dentro de la historieta más renovadora y 
experimental realizada en Europa. En un fragmento de sus escritos expresa: “Yo aporto 
una visión del COMIC RELATIVISTA, DISCUTIDORA, MÓVIL, LABERÍNTICA,  
dado que presento elementos, aportaciones, puntos de vista de diferentes disciplinas”. 
  Existe la posibilidad de dibujar otro tipo de cómic de lo que es dominante e incluso se 
impone mediante la experimentación con el lenguaje y con los estilos entendida como 
consecuencia de una evolución personal, produciendo una obra innovadora y atrayente, 
que nos descubren a una autora  personal en sus invenciones muy difícil de imitar, como 
veremos. 
 
     2.1. Estudio cronológico y evolutivo desde 1981 hasta 1991: de 
sus primeras publicaciones en la revista “El Víbora” 
  
  Publicación cronológica que abarca desde 1981-1991: 
  En 1981, publica una historieta corta de dos páginas en bitono, “Como en las películas 
francesas”, Maracaibo y guión de Pons, basado en el relato de Armando Rodríguez 
Devora, en el número 30. En esta puesta en página el interés se centra en una estética de  
típica película francesa a la vez que  juega con  las tramas de letrasset que caracteriza 
sus primeras historias: técnica que paulatinamente irá abandonando prefiriendo el 
contraste más marcado de blanco y negro y poca gama de grises, utilizando en adelante 
la trama manual dibujada por ella, porque resulta menos fría. Esta historieta se publicará 
un año más tarde, en 1982. A partir de este momento empieza a publicar en dicha 
revista con cierta regularidad. 
  En 1982, publica una historieta corta de dos páginas en blanco y negro, “El Domador: 
Los riesgos de ser domador o no te fíes de los animales”, Maracaibo y guión de 
Rodolfo, en el número doble 37-38. Con este guionista no volverá a colaborar por 
presentarle un guión con exceso de texto casi imposible de dibujar. 
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  En 1983, publica una historieta corta de dos páginas en blanco y negro, “Locrine”, 
Maracaibo y guión de Pons, en El Víbora especial, /s.n./. En esta historieta juega con 
las tramas de letraset.   
  La actitud de Laura es de búsqueda y experimentación desde unos niveles de 
percepción estética que interesan íntimamente a la creadora, usándola de una forma no 
habitual, de ahí su actitud de ruptura con lo consabido del momento o lo impuesto. 
Sabedora desde muy temprano de lo que ella podía aportar que le viene de su curiosidad 
cultural, de su formación e indagación en otras disciplinas artísticas para aplicar después 
de una manera personal y enriquecedora pensando en términos de Historieta y no a 
partir de las otras disciplinas, en la creación artística: “Con frecuencia en mis historietas 
se refleja un estudio de la cultura a través del Cómic y no a la inversa”, declara Laura.  
¿Qué busca como dibujante esta joven artista? El uso de las técnicas, el tratamiento de 
ciertos temas, de una manera particular, aquello, que más enriquece, inspira, la carrera 
de una incipiente joven, hacer más libre la obra creadora. Y esto se aprecia, como dejé 
expresado más arriba, en los cambios estilísticos y las diferentes investigaciones 
formales y de contenido que se observan en sus historietas, dando a la lectura un vigor, 
una rica variedad, un amplio horizonte de referencias y una alegría creativa tanto para el 
creador como para el lector, lo expresará de esta manera: 
 
El choque de visiones, las relaciones, comparaciones e interferencias entre diferentes 
lenguajes y “sujetos estilísticos y de contenido (en el texto y en la imagen) dentro de 
una misma propuesta o libro. 
  
  A raíz de la trilogía que se publica en 1983, en la que Maracaibo (todavía no se atreve 
a publicar con su nombre de pila) en colaboración con el guionista Onliyú es cuando 
podemos decir que empieza a formarse su estilo de dibujante. Hay en estas historietas 
elementos distintivos, que  han ido repitiéndose más tarde como: el gusto por la historia, 
el gusto por la época, por el erotismo, cierto expresionismo que se aprecia en 
determinados escorzos en donde las imágenes se caracterizan por un dramatismo gestual 
que paulatinamente irá abandonando, en imágenes fotográficas, conformando su estilo 
hacia formas más depuradas y elegantes a lo largo de su trayectoria artística. Esta 
trilogía comprende una serie de historietas ambientadas en diferentes épocas históricas 
basadas en cuentos del escritor Marcel Schwob de su libro Vidas imaginarias. La 
invención gráfica, el gusto por la Historia del Arte, llevada, ya desde sus inicios, del 
gusto por la experimentación, en su empeño de seguir dibujando los diferentes estilos 
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que necesitaba expresar la conducen a ser consciente de la importancia de la libertad del 
artista frente al editor, en palabras de Laura, “seguir dibujando lo que tú quieres aunque 
no lo publiques”. Esta conciencia de artista,  la conducirá a madurar un estilo personal 
de narración y de grafismo según las exigencias rigurosas artísticas, en lugar de las 
exigencias comerciales, como expresa la autora: “Un exigirme más rigor artístico y más 
meditación en cada creación”, han ido forjando una autora singular. Son historietas 
cortas en blanco y negro que poco a poco presentan un menor número de viñetas por 
página, desde la primera Clodia, matrotona impúdica, ambientada en Roma; Ser listo y 
ser tonto, la segunda de la trilogía, en la época de Shakespeare; hasta la tercera 
Selvaggia y los pájaros ambientada en el Renacimiento italiano. Las imágenes toman 
elementos de dichas épocas y se presentan en viñetas vistas como cuadros, es decir, 
como imágenes fijas y no fluídas y rápidas como la visión cinematográfica o de vídeo. 
Pero poco a poco, como se observa en la última historieta Selvaggia y los pájaros, las 
imágenes son más claras e irán presentando menor número de viñetas por página. En 
esta trilogía Laura hace un estudio de la historia del arte, basándose en la pintura de 
dicha época. Es importante analizar, ya desde sus inicios, la alternancia en sus 
historietas de su línea-trazo, Laura investiga la pincelada que se adecúa a lo que quiere 
estudiar en ese momento,  dice la autora: “A lo largo de mis diferentes trabajos se 
observa esta alternancia,  de línea-limpia-definida y clara, por un lado y por otro lado 
una línea más pictórica, más gruesa, más expresionista y más caligráfica”. Un estudio 
específico sobre esta trilogía puede verse en mi trabajo El cómic: Laura Pérez Vernetti-
Blina,  junio de 1990. 
 
  En  1983, publica la primera  historieta corta de la trilogía , de tres páginas en blanco y 
negro, “Clodia, matrona impúdica”, Maracaibo y guión de Onliyú, en el número 39,    
poco a poco presentan un menor número de viñetas por página, desde la primera Clodia 
a la tercera Selvaggia y los pájaros que pone de manifiesto la constante evolución a la 
que somete su obra, introduciendo un dramatismo gestual.  Hay una transposición fiel 
de la cultura romana, en cuanto a la concepción del espacio y la composición romana: 
composición romana excesivamente apretada. Sobran figuras. Se busca efectos de 
perspectiva conseguidos por talla de diferentes planos y  cambio de perspectiva y de 
punto de vista en continuo movimiento, utilizando con frecuencia escorzos para dar una 
sensación de mayor dramatismo que se acomoda a lo narrado. Asimismo Clodia 
presenta una línea-trazo más expresionista, una pincelada más pictórica o caligráfica, es 
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un tipo de línea más ancha, más cálida, a veces más sucia y menos limpia que por 
ejemplo en Selvaggia y los pájaros, importancia de la expresión de la pincelada, línea 
que continuará más adelante en otras historietas como Situaciones (1985), Consuelo 
Arroyo (1985), Justine (1989), La intrusa (1999),  Markheim, The Secret, etcétera. Se 
observa en esta historieta un estudio del Arte Romano e influencias del Informalismo en 
Pintura y del arte Caligráfico Oriental, así como el tratamiento de grabado. De esta 
historieta se expondrá la primera página en la gran exposición que tuvo lugar en el 
Museo Español de Arte Contemporáneo de Madrid, Sala Millares, Nuevas viñetas 1991, 
-B.D. à part, “Laura Antológica”, el catálogo de la exposición  lo publicó  la revista In 
Juve en su número extra 2. 
  En 1983, publica la segunda historieta corta de la trilogía,  de cinco páginas en blanco 
y negro, “Ser listo y ser tonto: La vida del actor Gabriel Spenser”, Maracaibo y guión 
de Onliyú, basado en el libro Vidas imaginarias, de Marcel Schwob, en el número 42. 
Esta historieta está ambientada en la época de Shakespeare; le interesa resaltar aquí los 
estampados de la época al estilo Beardsley (dicha preferencia la desarrollará más tarde 
en otras historietas como en el álbum La Trampa, 1990), para destacar el contraste entre 
el blanco sencillo de los cuerpos y el fondo abarrocado de los estampados en arabesco, 
intercalando retratos de línea sencilla que contrastan con las viñetas próximas e 
innovando a la vez en el tratamiento de grabado en muchas viñetas. Destacar la 
influencia del Informalismo en Pintura. Laura impone una disciplina al lector, le 
interesa que desarrolle o adquiera una disciplina visual, no le interesa un lector cómodo; 
quiere que participe de su juego.  
  En 1983, publica una página grande en bitono, Sumario: Laura, en el número 44. 
  En 1983, publica la tercera historieta corta de la trilogía,  de cinco páginas en blanco y 
negro, “Selvaggia y los pájaros”, Maracaibo y guión de Onliyú, basado en el libro 
Vidas imaginarias, de Marcel Schwob, en el número 48. Ambientada en el 
Renacimiento Italiano, es una biografía del pintor Paolo Uccello, en algunas viñetas se  
se juega con el delirio de las líneas punteadas para resaltar la obsesión por la 
Perspectiva y los Cálculos de Paolo Uccello. Las imágenes son más claras, con menor 
número de viñetas por página y se basan sobre todo en los cuadros del pintor Paolo 
Uccello. En algunas viñetas utiliza la deformación perspectiva tomando como base la 
visión del objetivo angular fotográfico. Presenta una pincelada más limpia, definida y 
clara y menos expresionista que en Clodia. Se observa un trazo y figuras manieristas y 
también en la estética de historietas posteriores como La hija de Rappaccini, el álbum 
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de Boccaccio y Botticelli Del Infierno al paraíso, en el álbum El toro blanco, Laura 
recupera en esta historieta el trazo de Botticelli y de Ucello; así como de la Fotografía y 
Pintura Futurista, o por ejemplo de Marcel Duchamp en su famoso cuadro Desnudo 
descendiendo la escalera, la representación del movimiento en una misma viñeta que se 
aprecia en el desmayo de Selvaggia hasta su muerte. Asimismo juega con el lenguaje de 
los Small Adds o pequeños anuncios americanos. 
  En 1983, publica una historieta corta de dos páginas en blanco y negro, “El balcón”, 
adaptación de Maracaibo, extraída de un fragmento de América, de Franz Kafka, en el 
número 50. Como innovación, a Laura, le interesa indagar las imágenes como es el 
lenguaje de las instantáneas fotográficas de un turista, el descubrimiento de la 
improvisación de las vistas fortuitas y los ángulos de visión inesperados, captados con 
una cámara portátil: presenta una visión de Nueva York con una polaroid; o la belleza 
de la publicidad  con referencias al Pop Art, reivindicación de la cultura urbana, el 
erotismo, el arte alegre e insolente, es decir, la realidad documentada. Influencia de la 
estética del arte conceptual,  cada viñeta como una idea o concepto (arte conceptual que 
se observa en otros cómics  como en su álbum El toro blanco, 1989). También se 
observan en algunas viñetas diseños constructivistas.  Innovaciones, estudios, nuevas 
propuestas que irá introduciendo paulatinamente Laura en su mundo historiétistico tan 
personal, como iremos viendo.  
  En el campo de la Historieta, Joseph Marie Lo Duca, ferviente admirador de este arte, 
teórico y guionista de renombre, se había dado cuenta, ya desde los inicios de las 
primeras publicaciones de Laura en la revista El Víbora del talento de esta autora: “Me 
había impresionado el estilo, la invención gráfica, el gusto por la Historia y el Arte de 
algunas series publicadas en El Víbora: Ser listo y ser tonto, El balcón y sobre todo 
Selvaggia y los pájaros y Clodia. Si bien unas estaban firmadas por Maracaibo y otras 
por Laura, no había confusión posible, aún sin conocer yo a las “dos” artistas. Es a raíz 
de este descubrimiento de Laura por Joseph Marie Lo Duca, cuando este prestigioso 
guionista le proponga la adaptación al cómic de un texto suyo: la novela-guión de El 
toro blanco.    
  En 1984, publica una historieta corta de tres páginas en color, “Emma Zunz”, 
adaptación de Maracaibo, basada en un cuento de Jorge Luis Borges, en el número 51. 
En esta historieta indaga en la estética del fotomontaje, tomando sobre todo un lenguaje 
fotográfico. Interesante ver cómo el titular que constituye a la vez la viñeta toma el 
lenguaje y estética de las cartas y de la Numismática; o, en la página dos, la viñeta 
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tercera toma una imagen de un mismo momento presentada con dos disparos de cámara 
diferentes; también introduce el lenguaje naïf de los cuentos para niños. Destacar las 
diferentes viñetas de la página tercera con un fondo rojo de un único color al estilo de 
determinados autores de cómic americano: en esta página se presenta el movimiento a la 
manera de imagen conceptual  y acaba, en la última viñeta de la historieta con una 
panorámica de perspectiva en objetivo fotográfico angular, mostrándonos cómo en una 
misma historieta, investiga, indaga toda clase de disciplinas que pueden coexistir a la 
vez.  
  La primera página de esta historieta se expone también en El Museo Español de Arte 
Contemporáneo, Sala Millares, referencia hecha a esta exposición en la historieta 
Clodia. 
  En 1984, publica una historieta corta de cuatro páginas en color, “Los casos del doctor 
Gregotti: Sólo fue un mal entendido”, adaptación de Laura, basada en un caso del 
psiquiatra Gustav Jung, en el número 54. La historieta se presenta como un reportaje 
periodístico, como la cámara de un reportero; la estética es más clara, más limpia que en 
anteriores historietas, alejándose del dramatismo gestual de historietas como Clodia 
porque le interesa resaltar el valor de documento frío y objetivo de la prensa. 
Interesándole también destacar el Diseño del titular y distribución de viñetas típicos de 
la prensa diaria. En esta historieta Laura toma la moda de los años 40 y 50. Será a partir 
de esta historieta que Laura firme todos sus trabajos con su nombre de pila. 
  En 1984, publica una página grande en bitono, Sumario: Laura, en el número 55. 
  En 1984, publica una historieta corta de cuatro páginas en color, “Un verano más 
largo”, guión de Laura, en el número 59. En esta historieta aprovecha sus propias 
vivencias, lo subjetivo,  toma como guión un sueño de su infancia y toma como modelo 
un pueblecito de la costa barcelonesa Castelldefels, donde pasó su infancia (porque 
Laura está en toda su obra), que transcribe en instantáneas fotográficas con una visión 
conceptual consiguiendo un carácter onírico. Se observan viñetas Minimal y 
Conceptuales (frialdad y mínima expresión a base de encuadres limpios, fotográficos, 
trazados fríos de rotring). El titular presenta la imagen de un tema marino y las viñetas 
de esta primera página se presentan como instantáneas fotográficas. La segunda página 
presenta una visión conceptual: cada viñeta contiene diferentes conceptos o ideas o 
significados. La influencia del arte conceptual se observa en la importancia dada a las 
ideas y al lenguaje (la narración escrita en el cómic).  La referencia al arte conceptual lo 
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observaremos en otras historietas, como vimos, en El balcón o en su espléndido álbum 
El toro blanco.  
  En 1984, publica la portada en color, “La Medusa”, Laura, en el número 62. Influencia 
del elemento mitológico (Medusa) y el elemento cinematográfico, que extrajo de 
fotografías de una película: “Recuerda un cartel de estética cinematográfica, declara la 
autora,  y estética de los años 50 en el maquillaje del rostro y colores típicos de portadas 
de revistas de chismes americanas de los años 50”. Como se aprecia, esta portada tiene 
mucha influencia del Art Decó. Aparece en este número la primera pequeña biografía 





Primera pequeña biografía de Laura por el guionista Onliyú, al publicar la portada en color La Medusa, El 
Víbora, n.º 62, 1984. 
   
  En 1985, publica una historieta corta de una página en color, “No olvides cerrar las 
puertas”, adaptación de Laura, basada en un texto de Patricia Highsmith, en el número 
63. Laura quiso que esta historieta comenzara directamente sin titular de presentación 
con una conversación telefónica. En esta página le interesa jugar con el formato de las 
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viñetas como innovación,  en vez de ser rectangulares o cuadradas son circulares 
excepto la primera, e introducir ruidos, onomatopeyas que adquieren verdadero 
protagonismo, como en gran parte de los cómics americanos de los que declara que 
tiene gran influencia; dos personajes hablan en off, en la primera viñeta circular presenta 
dos movimientos del mismo personaje en un mismo encuadre, se observa en esta página 
gran influencia de la técnica cinematográfica. La narración se desarrolla también fuera 
del marco de viñetas o solapamientos dentro del montaje de las viñetas. Página desde el 
punto de vista de la composición muy innovadora tanto a nivel gráfico como narrativo. 
  En 1985, publica una historieta corta de una página en bitono, “China Times”, guión 
de Laura, en el número 65. Influenciada por otras culturas, por lo exótico le llevan a 
desarrollar nuevos temas como esta historieta, dice: “He tomado una página de un 
periódico chino porque me fascinaron los dibujos de las letras y la Caligrafía China”. 
Esta historieta toma como ejemplo las páginas de periódicos anunciando rebajas, o 
venta de productos de moda. Esta página es una narración puramente visual y 
esteticista: “dado que no comprendemos el Chino, el lector se tiene que imaginar el 
contenido de los anuncios”, dice Laura. 
  En 1985, publica una página “Situaciones”, con seis retratos de mujeres sobre fondo 
negro, en el número 68, en esta historieta Laura quiere observar las diferencias de 
ritmos y estilos, porque le interesaban los diferentes rasgos y actitudes y personalidades 
de los retratados dibujados en una misma página. La línea de estos dibujos es más 
expresiva, más pictórica o caligráfica, más expresionista que en historietas anteriores 
(en la línea de Clodia). Laura estudia, investiga cada propuesta que se trae entre manos 
innovando en cada historieta.  
  En 1986, publica una historieta corta de seis páginas en bitono, “Un amor imposible”, 
Laura y guión de Sampayo, en el número 78. La  viñeta del titular toma como modelo 
las revistas del corazón y la estética de los carteles de cine. Hay viñetas en que se 
presentan masas negras de acorde con el dramatismo de lo narrado en contraposición 
con otras en las que predomina la línea clara del dibujo sobre fondo blanco. Historieta 
de contrastes marcados en cuanto a la técnica: “Mezclo de vez en cuando con Collage 
de grabados antiguos (rosa de los vientos, barco a vapor, y viñeta final con el “Finis” “. 
Toma elementos del arte africano. La crítica ha dicho sobre esta historieta  que algunas 
viñetas recuerdan a la pintura de Gauguin. Esta influencia se observa en las viñetas en 




  En 1986, publica el capítulo primero de cinco páginas en color, un avance de su álbum 
El toro blanco, (Ediciones La Cúpula, junio de 1989), Laura y guión de Lo Duca, en el 
número 82, noviembre. Aquí aparece una extensa biografía y entrevista (la segunda) de 
Laura de sus trabajos publicados y de su carrera artística en el mundo del cómic y la 
ilustración, al empezar a publicarse su primera historia larga de cuarenta y seis páginas 
El toro blanco en este número. Por Kandido Huarte. 100   Lo Duca creó una novela-
guión partiendo de un tema histórico (la historia de la civilización cretense) y 
retomando el mito de Pasifae y el Minotauro. Se documentó en profundidad sobre esta 
cultura, eligiendo escrupulosamente las fuentes históricas y legendarias, produciendo un 
texto lleno de lirismo y sensualidad. Asimismo Laura dedicó un año para documentarse 
en la Universidad sobre el arte minoico, y también sobre Mitología, un tema que le 
interesa desde siempre. “En mi relación de colaboración con el guionista (Lo Duca) fui 
totalmente libre en mi interpretación del guión, sin directrices marcadas por él”, explica 
Laura. Su adaptación está lejos de ser una mera transposición de los trazos 
característicos de la pintura del período minoico, -en palabras de Lo Duca- “Su 
realización  ha superado todas mis previsiones y Laura ha desplegado un inmenso 
talento”. El toro blanco es un álbum complejo, muy alejado por su lenguaje y estructura 
de los cómics de consumo. El tema del álbum es la recreación de un tema histórico, el 
rey Minos de Creta, tomando como partida un tema mitológico, Pasifae y el mítico Toro 
Blanco. La historia es un mito cretense y está documentada en los frescos, escultura, 
                                               
  100    Leamos parte de esta entrevista en la que se pone de manifiesto la valoración que está alcanzando 
su trabajo y cómo Laura entra en relación con el prestigioso guionista Lo Duca: (… ) “El arrebato que 
siente por el cómic le exige afrontar objetivos cada vez de mayor envergadura. Y ojo al parche le ha 
llegado el momento de traspasar la puerta dorada del éxito con “El Toro Blanco”, una historia que le ha 
absorbido el seso durante muchísimo tiempo. “Me he vaciado porque era algo que merecía del todo la 
pena. Joseph Marie Lo Duca me escribió una carta elogiando mi trabajo y proponiéndome la adaptación 
al cómic de un texto suyo que, ya había tenido una versión teatral. Hubo un carteo, abandoné un proyecto 
que tenía relacionado precisamente con el Minotauro nos pusimos de acuerdo y realizamos el guión. El 
resultado es este cuento, basado en una historia mitológica, en el que hay guerra, amor, lujuria, sacrilegio, 
fantásticas máquinas de acoplamiento, rayos celestes en fin… de todo. El argumento narra la hecatombe, 
la crisis total de la civilización cretense, a través de la pasión enloquecida de una mujer, Pasifae, por un 
toro blanco. He dedicado un año a documentarme en la Universidad sobre el arte minoico. También he 
tenido que estudiar mitología, pero lo he hecho encantada porque me gusta desde pequeña. Y luego, por 
supuesto, he tardado miles de horas en dibujar las cuarenta páginas, una detrás de otra. Ahora estoy 
agotada y contenta. Creo que ha sido mi gran salto adelante”. Laura explica que creyó, en un primer 
momento, que la carta de Lo Duca era fruto de una equivocación. No podía imaginar, ni por asomo, que 
su obra fuera conocida internacionalmente y menos que despertara el entusiasmo de ese mandarín de la 
cultura de vanguardia y pope terrorífico de la Bande Dessinée. A lo largo de todo este siglo el nombre de 
Lo Duca está asociado en innumerables aventuras intelectuales a los de Marinetti, Valery, De Chirico, 
Delvaux, Magritte, Cocteau, Fellini, Visconti, Bataille, Sciascia… A esa larga y fulgurante lista hay que 
añadir ahora el de Laura, solo, aunque más que suficiente una chica barcelonesa que pinta. Su original 
tratamiento del desnudo ha encandilado a un erotómano tan exigente como Lo Duca. –Kandido Huarte, 
“Grandes personas humanas: Laura”, El Víbora, n.º 82, 1986, pp. 84-85. 
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arquitectura, vestidos, joyas, ideogramas, símbolos, etcétera, de la época cretense. Un 
estudio en profundidad de documentación de la época; basados en los estudios 
históricos y arqueológicos de la época minoica.  Este álbum lo analizaré con más detalle 
cuando lleguemos por orden de publicación  a junio de 1989, que es cuando se publica 
el álbum. De este álbum El toro blanco se exponen dos páginas 40 y 41 en las vitrinas 
dedicadas a la exposición que tuvo lugar en Madrid, del 21 de enero al 7 de abril de 
1997, titulada Tebeos: Los primeros 100 años, en la Biblioteca Nacional, Madrid, de la 
cual se publicó un Catálogo. Tras publicarse el álbum en junio de 1989, la crítica 
nacional y extranjera lo considerará como un referente del nuevo cómic español por ser 
un álbum innovador.  
  En 1986, publica el capítulo segundo de ocho páginas en blanco y negro, del álbum El 
toro blanco, en el número 83. 
  En 1987, publica una página en color, Sumario: Laura, en el número 89, presenta un 
desnudo femenino en el cual el cuerpo se mueve en rotación dando mucha importancia a 
la mirada. 
  En 1987, publica una historieta corta de cinco páginas en blanco y negro, “Historias de 
amor y odio”, Laura y guión de Pons, basado en un relato de Jonathan Craig, en el 
número 90, presentando la distorsión de los puntos de mira (perspectiva) e 
introduciendo viñetas-cartucho. 
  En 1987, publica una historieta corta de cinco páginas en blanco y negro, “El ideal y la 
cobertura”, adaptación de Laura, basada en el guión para cine de Vladimir Maiakovski, 
en el número 93, acompañada al pie de las páginas por un poema de este mismo poeta. 
Toma elementos del Constructivismo ruso y fotografías documentales. 
  En 1987, publica una historieta corta de seis páginas en color, “Baile de despedida”, 
Laura y guión de Ignacio Molina, en el número 97, presenta estética de los años 50, y 
está ambientada en esta época, los colores son muy brillantes, utiliza la técnica de flash-
back. Estas páginas se han expuesto en la exposición de nuevos autores de La nueva 
historieta española  en el festival de Angoulême (1989) y además en las exposiciones  
de Angulema de Madrid (1989) y la Nueva historieta (Valencia 1989), y en la muestra 
itinerante Papel de Mujeres (1989).  
  En 1987, publica una historieta corta de seis páginas en bitono, “Ni de día ni de noche 
sino todo lo contrario”, Laura y guión de Sampayo, en el número 98, presenta esta 
historieta menor número de viñetas por página, y trata el tema de la recreación de un 
ambiente pobre, deprimente y dramático. 
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  En 1988, publica una página en color, Sumario: Laura, en el número 101, estudio de 
figuras. Asimismo en este número publica una historieta corta de cinco páginas en 
blanco y negro, “Ruth la andariega”, guión de Laura, de tema erótico, presenta la 
innovación de las viñetas y composición de las figuras. 
  En 1989, publica una página en color, Sumario: Laura, en el número 109. Publica 
también en este número el capítulo primero de ocho páginas en color,“La hija de 
Rappaccini”, Laura y guión de Onliyú, según una versión libre del cuento de Nathaniel 
Hawthorne del mismo título. Vuelve a tratar el tema histórico desde un punto de vista 
personal mezclado con la historia de la Pintura, basándose en la arquitectura en 
Palladio; también en las figuras se basa en la pintura de Botticelli. Botticelli es un pintor 
que está muy próximo a la sensibilidad de la artista y es muy apropiado para la 
atmósfera que quiere dar a esta historieta, decadente y lánguida. Se observa trazo y 
figuras manieristas en la estética de historietas como vimos de Selvaggia y los pájaros, 
El toro blanco. La hija de Rappaccini es importante para el estudio y análisis del álbum 
Del Infierno al Paraíso (1992), porque trata la misma época, es un antecedente en el 
estudio de la pintura y sobre todo de los personajes de Botticelli. En el álbum Del 
Infierno al Paraíso vuelve a tomar a Botticelli pero con una mayor profundización y un 
mayor conocimiento (y más influencia en su estilo de dibujo) de la pintura de Botticelli. 
Las letras del titular y la primera página toman como modelo el diseño Renacentista 
italiano y la pintura de Botticelli.  
  En 1989, publica el capítulo segundo de siete páginas en color, “La hija de 
Rappaccini”, en el número 110.  
  En 1989, publica una página en color, Sumario: Laura, en el número doble extra-
verano 113-114. 
  En 1990, publica un avance de seis páginas en blanco y negro, de su álbum La Trampa 
(Introducción de Joseph Marie Lo Duca, Ediciones La Cúpula, septiembre de 1990), 
guión de Laura, en el número 128. Aquí aparece la tercera biografía-entrevista “Grandes 
personas humanas: Laura. Los sensuales horizontes de la historia”, de Jesús Benavides, 
al presentarse el álbum en este número. Leamos este fragmento de la entrevista: 
 
P Dentro de unos días se publica “La Trampa”, tu segundo álbum, una obra inédita de la 
que tenemos un avance en este número y que es de temática erótica… 
 
R Bueno, yo elegí hacer un tema erótico porque ya en “El Toro Blanco” lo había 
tocado. Y de alguna manera quería tratarlo más de lleno. Le propuse al Editor hacer una 
obra para la Colección X. Lo que pasa es que luego Berenguer consideró que era como 
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demasiado bella, como demasiado esteticista y que era más apropiado para otra 
colección… Los fantasmas sexuales, el fetichismo… Todo ese mundo me parece 
misterioso y muy interesante. De alguna manera cogí elementos de dibujantes sadomaso 
como Stanton, como Beardsley, especialmente en el tratamiento de los cuerpos y los 
decorados. Hay autores sadomaso que me parecen muy bellos. Los textos no tanto, los 
encuentro un poco anecdóticos. Pero las imágenes son muy sugestivas, muy elegantes. 
 
 Trata por primera vez el tema sadomasoquista, Laura dice: “He tomado el tema sado-
maso porque me divierten mucho los cómics sado-maso –rigor hilarante- considero que 
son muy elegantes y un lenguaje muy moderno; me horrorizan las fotos sado-maso. El 
álbum La Trampa no es un álbum exclusivamente sado-maso dado que hay ménages à 
trois, lesbianas, heterosexuales, onanismo, etc”. Lo Duca que hace la introducción al 
álbum, señala que hay un cierto paralelismo y cercanía entre Pasifae (El toro blanco) y 
Madame Augusta de La Trampa, ambas son mujeres de carácter; comenta:  
 
  Pero es quizá Pasifae quien maquinó este traslado en el tiempo, ya que en esta nueva 
creación de Laura, la volvemos a encontrar en Madame Augusta, personaje embrujador 
y embrujado de La Trampa (como es debido). Este encuentro entre los personajes 
cretenses y los actores de La Trampa encaja perfectamente. Y todo esto después de la 
locura erótica que los atraviesa (¡sin que La Trampa recurra al toro de Pasifae!), hasta 
los aspectos más superficiales, y siempre sorprendentes para el profano, de la moda de 
Cnossos (Vº siglo a J.C.) y la moda occidental de los años 1920-1950, que Laura ha 
sabido hacer renacer. (…) El personaje de la ama (Madame Augusta) está 
particularmente logrado en su orgullo, su arrogancia y su crueldad funcional, que si bien 
no debe nada a la larga tradición chino-nipona, parece inspirado en ella. En las actitudes 
de las mujeres de pie captamos con frecuencia (salvo en una Maja desnuda, tumbada, y 
no domada) la reverberación del flamenco, rígida, sobre los muslos en pleno 
movimiento.   
 
  Esta historieta es una nueva propuesta diferente, un nuevo reto respecto a su anterior 
álbum El toro blanco en una nueva forma de tratar la lectura: la página está estructurada 
en bloques de cuatro viñetas que se repiten en las cuarenta y ocho páginas de que consta 
el álbum, como veremos en un estudio más detallado cuando lo analicemos en la fecha 
en que se publica el álbum septiembre de 1990, lo que Laura nos propone es el mundo 
del fetichismo, de la sexualidad, de los fantamas eróticos… aunque: “Mis dibujos 
eróticos –dice Laura- pueden jugar con la crueldad pero de una manera marcadamente 
esteticista y con una voluntad de representar lo “bello”. La elegancia no deja paso a lo 
pornográfico”.  
  En 1990, empieza a publicar una nueva serie (para publicar más tarde como álbum), 
presentando el primer episodio de seis páginas en blanco y negro más gris, El Caballero 
d’Eon –o El Travestido de Estado- en la Corte de Elisabeth de Rusia, Iº Episodio, Laura 
y guión original de Joseph Marie Lo Duca, en el número 132 (diciembre, especial 
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Navidad). Lo Duca se ha basado en documentos de la época para el guión. El proyecto 
inicial es hacer una serie de tres álbumes del Caballero d’Eon: 1º) En la Corte Rusa, 2º) 
en la Corte Inglesa, 3º) en la Corte de Versailles, publicándose un capítulo cada seis 
meses (y como álbum para publicarse en 1993). El personaje principal del Caballero 
d’Eon es histórico y conocido en el siglo XVIII por sus proezas amorosas, como 
espadachín imbatible y mensajero y trámite de intrigas palaciegas. La historia se centra 
en la Corte de Elisabeth de Rusia, Laura dijo:  
 
Este álbum trata de las peripecias de un libertino y de las intrigas de palacio y se basa en 
personajes históricos reales y en situaciones, en su mayoría, tomadas de documentos 
históricos.  
 
  El tono sigue la frivolidad y libertinaje típico de la época. La imagen se ha basado en 
el arte del siglo XVIII, el Rococó; sobre todo en la Pintura. La atención se concentra en 
las escenas eróticas, destacando el erotismo de la época como  lo gracioso, la frivolidad, 
el juego, el personaje libertino, la “gracia”. Hay en este álbum un estudio sobre todo de 
los personajes en retratos y cuerpos envueltos en una atmósfera lánguida o de tristeza 
conseguida mediante el tratamiento de los grises que cubrirá todas las páginas del álbum 
dando a la página una textura líquida, como una suave sombra. La narración a nivel de 
imagen es más cinematográfica, conseguida a base de planos generales, planos tres 
cuartos, y primeros planos, y más lineal que, por ejemplo, en el álbum de El toro 
blanco, presentando menos imágenes fijas, menos contrastes en la lectura y menos 
conceptual que en su álbum  El toro blanco. Es un álbum que habla a la sensibilidad, al 
hedonismo visual, el guión se ha hecho más galante que en El toro blanco y La Trampa; 
como característica de las cortes europoeas del siglo XVIII, el erotismo se ha convertido 
en un ingenioso juego de sociedad y frivolidad que caracteriza a esta época, destacando 
la intimidad del mundo femenino y la galantería (de interés histórico y literario, véase el 
precioso libro de Carmen Martín Gaite Usos amorosos del dieciocho en España, 1972).     
La intención de este álbum es fomentar una visión hedonista, de voyeur. No hay en este 
álbum incursión en otros lenguajes (a parte del pictórico) lo que le dota de más 
coherencia, es un álbum más descriptivo, en el que se da más importancia a las 
sensaciones, más plástico. Laura ha conseguido un álbum de un erotismo más cálido, 
más envolvente y sensual, que en definitiva procura el descubrimiento del sentimiento y 
el goce continuo de los sentidos.  “Dejar de lado el estudio de ideas y conceptos para 
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abordar la infinidad de “ideas” interesantes que supone el mundo de Eros”, escribe la 
autora en carta, Barcelona, 16 de enero de 1991.  
  En 1991, publica el segundo episodio de seis páginas en blanco y negro, El Caballero 
d´Eon -o El Travestido de Estado-, IIº Episodio, en el número 137. Este proyecto no 
saldrá adelante, porque el editor de la revista Berenguer no sigue adelante con el 
proyecto. A este respecto Laura en un carteo e intercambio de ideas, que mantuvimos, 
Barcelona, 29 de diciembre de 1991, ya se había percatado del cambio radical que 
estaba dando la revista: “La revista El Víbora es cada vez más fea, menos elegante e 
inteligente y casi es mejor no publicar en ella”. Este número de la revista marcará el fin 
de la colaboración de Laura como dibujante de historietas en la revista El Víbora 
iniciada en la década de los ochenta. 
   
  “Cuando la gente habla de arte moderno, piensa generalmente en un tipo de arte que ha 
roto por completo con las tradiciones del pasado y que trata de realizar cosas que jamás 
hubiera imaginado un artista de otras épocas”, escribe E. H. Gombrich, en el ya clásico 
libro La Historia del Arte. Pues bien, como observaremos a lo largo de este estudio al 
familiarizarnos con el arte de Laura, adelantando una observación que hace Edward 
Lucie-Smith en su libro Movimientos artísticos desde 1945 (al que me referiré con 
frecuencia al hablar sobre el análisis de estos últimos quince años de corrientes artísticas 
europeas y americanas para enmarcar el trabajo de Laura dentro de las coordenadas e 
inquietudes artísticas del arte de las últimas décadas), en el capítulo titulado “Del estilo 
al contenido”, hace referencia “al arte híbrido, heterogéneo, esencialmente aestilístico 
del período, lo que ha llevado al frecuente uso de la etiqueta de “pluralismo””, que se 
produce en el arte de las décadas de 1970, 1980 y 1990, en las que se observa una vuelta 
a técnicas y temas tradicionales, como expresa Laura:  “Debemos recordar  que una de 
las actitudes llamada ahora  “posmodernas” es la de presentar extensos préstamos 
estilísticos como se observa en muchos de mis comics”.  No olvidemos que en estas 
primeras historietas  que hemos venido viendo hasta ahora, ha tratado entre otros los 
temas: Creta y el Arte Cretense, Arte Romano, siglo XVIII y Rococó, Manierismo. El 
nuevo arte de Nueva York ha sido calificado de Manierista, a este respecto, E. H. 
Gombrich, se expresa así: “El término manierismo aún conserva para mucha gente su 
primitivo sentido de afectación y de lo imitado superficialmente de que fueron acusados 
los artistas de finales del siglo XVI por los críticos del XVII (…) En realidad, todos los 
artistas de esa época que deliberadamente trataron de crear algo nuevo e inesperado, aun 
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a costa de la belleza natural establecida por los grandes maestros, acaso sean los 
primeros artistas modernos. Ya veremos que lo que ahora llamamos arte moderno puede 
tener sus raíces en un imperativo análogo de soslayar lo vulgar y conseguir efectos que 
se diferencien de la belleza natural convencional”. (…) … y sólo después de la primera 
guerra mundial, cuando los artistas modernos nos han enseñado a no emplear el mismo 
criterio de corrección para todas las obras de arte…”.  Su obra debería estar influenciada 
por el Posmodernismo por empezar a publicar en 1981, sin embargo el arte de Laura no 
se puede inscribir en este movimiento por varias razones como reseñaremos en su 
momento, entre otras, la propia Laura afirma: “Puedo acercarme al credo posmoderno 
retomando las palabras de B. Ramaut-Chevassus cuando, refiriéndose a la música 
posmoderna, indica una vuelta a lo heterogéneo que hace referencia a una totalidad que 
explota pero que sigue siendo productiva”. 
  Hecho que iremos descubriendo según avancemos en la producción de Laura.   
  Hasta aquí quedan reseñadas las publicaciones de Laura en la revista El Víbora. 
Revista en la que Laura se hizo un nombre y alcanzó su mayor éxito con la publicación 
en junio de 1989 de su primer álbum El toro blanco, de Ediciones La Cúpula, 
prácticamente en su incipiente carrera en el mundo de la historieta. Para el estudio de 
esta etapa debo mi agradecimiento muy especial a la revista El Víbora que se prestó a 
colaborar gratuitamente enviándome todos los números de la revista en los que publica 
la autora. Laura publica con autores tan significativos en los inicios de esta revista como 
Nazario (1º n.º Anarcoma: transexual), Agust, Burns, Calonge, Carulla, Ceesepe, Costa, 
Deitch, Isa, Liberatore, Balaguer, Rodolfo, Masse, lista a la que se van sumando autores 
de prestigio como Max, Mediavilla,  Muñoz, Onliyú, Pàmies, Gallardo, Montesol, 
Roger, Shelton, Swarte, Tatsumi, Tornasol, Pons, Sampayo, Cifré, Martí, Carratalá, 
Carulla, R. Crumb (el padre del underground, Filadelfia, 1943, creador de la revista de 
cómics underground Zap Comix. Véase, R. Crumb. Recuerdos y opiniones. (R. Crumb y 
Peter Poplaski, publicado en 2008), Magnus, Masse, Kaz,  Kinney, Rochette, Tifón, 
Tornassol, Vieron, Wolberton, Rafael Lafuente, Boada, Scozzari, Damián, Saladrigas, 
Sisa, Griffith, Tamburini, Baxter, Das Pastoras, Ratera, Simónides, Burns, Barbés, 
Diego, Calpurnio, Calorge, Ondarra, Willem, Bas,  Mavrides, Mena, Nin, Pazienza, 
Pilar, Montse, Posada, Rochette, Royo, Galiano, Marta, Sento, A. y D. Varenne, 
Holmes, Carpintero, Cri-Cri,  Spiegelman, Mosner, Toninho, Mattioli, Meulen, Farriol, 
Murillo, Vallés, Gual, Carol Lay, Caro, Paris, Deitch, Kaz, Osés, Maramotti, Loustal, 
Mariscal, Tomi, Hernández, Fingerman, Guibert, Hernando, Petillón, Jarz, Minus, 
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Vázquez, Leclaire, Stevens, Magnus, Aviles, Baciliro, Amaldi, Mattotti, Seguí, Mauro, 
Palumbo, Yann, Hardy, Wojnarowicz, Romberguer, Resano, Muntada, Varenne, 
Veyron,  Molina, Fellini, Miranda, Bodart, Tiburcio, König, Schultheiss, Cadelo, 
Charyn, Frezzato, Martín, la mayoría de ellos en la línea de la revista underground  pero 
también acogía a autores de la línea estilizada alejada de la estética feísta, como 
recordaremos. Muchos de estos autores después de publicar en El Víbora, revista que 
gozaba ya de un reconocimiento internacional,  pudieron publicar en el resto de Europa. 
Como vemos son autores americanos y europeos, muchos de ellos, reconocidos hoy 
internacionalmente. En su número 50, Portada de Gallardo, Extra 4º Aniversario, 1983, 
se publica un artículo titulado “4 años/50 números: El Víbora”, por Onliyú, del que 
selecciono un fragmento por lo que aporta de esclarecedor para valorar el proyecto 
innovador y de libertad creadora con el que nace la revista: 
 
Pero la cosa funcionó. Ya han pasado cuatro años desde aquella fiesta. Y en las páginas 
de El Víbora han aparecido ciento dieciséis dibujantes y más de cuarenta guionistas. La 
revista aquélla que nos iba a entretener dos o tres meses se ha convertido en la de 
máxima tirada de España y, a pesar de los pesares, de las críticas, de las peleas y los 
desalientos (que de todo ha habido) es una de las más prestigiosas de Europa. Hemos 
editado dieciséis álbumes y ha surgido una hermana pequeña con buena salud, Makoki 
(Borrallo, Gallardo y Mediavilla, 1982, incursión mía).  A partir de la aparición de su 
obra en El Víbora, dibujantes españoles han publicado en Francia, Alemania, Holanda, 
Austria, Italia y Estados Unidos.  
  
Uno de los eventos relevantes, en relación con la visibilidad de las autoras dibujantes, 
(véase cap. 1) fue la mesa redonda celebrada en el Salón Internacional del Cómic de 
Barcelona, titulada “La mujer en el cómic”, “Las chicas” dibujantes, Annie Gotzinger, 
Laura, Marika e Isa Feu exponen sus puntos de vista.   









ONLIYÚ, ARTÍCULO “4 AÑOS/50 NÚMEROS: EL VÍBORA”, 









Mesa redonda celebrada en el Salón Internacional de 
Barcelona, 1989, “La mujer en el cómic”, intervienen (Abajo 
derecha) Annie Gotzinger (primera izq.), Laura (segunda 
izq.), Marika(tercera izq.) e Isa Feu. Las “chicas” dibujantes 
de la época  El Víbora. 







(Arriba izquierda): Berenguer, Director de la revista El Víbora y Ediciones La Cúpula. Guionistas y 
autores internacionales de la revista de la década de los ochenta, cuando la revista contaba con un 
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  Pero, nos tenemos que preguntar lo siguiente: ¿Por qué deja Laura de publicar en la 
revista El Víbora? Si, como dije más arriba, Laura estaba considerada (junto a otros 
dibujantes) como una autora de prestigio en “la época” El Víbora, es decir, cuando la 
revista aún gozaba de reconocimiento internacional ¿qué ocurrió para su desaparición 
definitiva de la revista? Veamos el germen o la gestación de lo que sucedería y que 
germinaría más tarde en la desaparición de Laura de dicha revista junto con otros 
autores de prestigio. En la entrevista Filosofar con las manos, de Roger Omar, Laura 
dice: 
 
  Antes de acabar Bellas Artes ya empecé a publicar comics; me presenté en El Víbora  
y les gustaron mucho mis comics, Alfredo Pons enseguida me cogió como dibujante, 
tuve esa suerte. Además era cuando la revista gozaba de reconocimiento internacional, o 
sea que yo empecé a publicar en el momento más álgido de El Víbora, y gracias a eso 
pues me hice un nombre. 
  (…) Cuando estaba en El Víbora, como me gustaba experimentar mucho presenté unas 
historias con pinceladas desgarradas y el editor se horrorizó. Gracias a estos escritos me 
di cuenta que yo tenía que seguir dibujando los diferentes estilos que necesitaba 
expresar, y no depender del editor; me di cuenta de la importancia de la libertad del 
artista y de seguir dibujando lo que tú quieres aunque no lo publiques. Quizá si no lo 
hubiera escrito no quedaría constancia de esa necesidad interior tan imperante. 
 
  Esos “escritos” que cita Laura, se refieren, a esos apuntes de sus últimos veinte años 
que lleva trabajando en la historieta, en los que hace una confrontación de su trabajo, es 
decir, para ver qué cosas ya ha superado, qué cosas no debe repetir y que le llevan a 
abrirse nuevos caminos y meditar sobre lo que está haciendo. 
  Así es cómo la misma Laura hace las siguientes observaciones acerca de los valores de 
compromiso con su quehacer profesional: 
 
  Para mí dibujar historietas es precisamente realizar un esfuerzo riguroso de reflexión 
filosófica, una exigencia de concentración en el pensamiento y las ideas creativas. 
   
  En una carta que escribe Laura al guionista Felipe Hernández Cava, se aprecia un 
cierto desencanto de Laura hacia el editor de la revista El Víbora, refleja el ambiente en 
el que se mueven los dibujantes de cómics y la relación con un editor con dinero pero 
con unas miras que no corresponde a lo que se esperaba de él, aquello que ella dibuja es  
superior a todo lo que se puede esperar de la línea marcada por la editorial y acaso 
también de sus lectores,  que pone de manifiesto la lucha, la pugna, las batallas que 
tiene que vencer el autor para poder publicar su obra con plena libertad artística. 




Respecto al álbum que queríamos hacer en colaboración de “El Mito de Eros”, yo 
descartaría Ediciones La Cúpula. En una de las últimas entrevistas que mantuve con 
Berenguer me dijo que mis páginas trataban el tema del erotismo de una manera 
demasiado “elegante, artística y culta”. Confío en encontrar para nuestro proyecto de 
“El Mito de Eros” otro editor, quizás francés. 101 
 
  En una conversación telefónica que mantuve con la autora, al preguntarle cuáles 
fueron realmente los motivos por los que dejó de publicar en la revista El Víbora me 
refirió de una manera rotunda lo siguiente: “Fue una época en la cual el editor se planteó 
deshacerse de autores de prestigio, entre ellos incluía a Laura, y muchos dejaron de 
publicar. Cuesta entender que sucediera en “la época” El Víbora, cuando la revista aún 
contaba con un reconocimiento internacional”.    
  En esta misma carta de 17 de septiembre confiesa Laura: “El trabajo de dibujante de 
cómics es sinceramente y sin ninguna exageración por mi parte, muy duro y sacrificado, 
y las raras ocasiones en que te encuentras con personas sensibles, cultivadas y 
consideradas con tu trabajo creativo merece la pena resaltarlas”. Esta última frase es sin 
duda alguna, un elogio dirigido a algunos de los guionistas y editores que con mayor 
frecuencia colaboran con Laura. 
  A lo largo de su camino en la historieta ha tenido que afrontar algunos baches, 
desilusiones y desesperanzas, valgan como testimonio estas palabras recogidas de la 
entrevista de Kandido Huarte para la revista El Víbora: 
 
(…) Ha pegado carpetazos sucesivos a sueños, empleos y hábitos, siempre de forma 
recatada, como temerosa de armar alboroto. (…) 
  No le gusta lucubrar sobre el futuro ni hacer público lo que se trae entre manos. Sí 
confiesa, sorprendentemente que tiene algunos ahorrillos, por lo que no se ve obligada a 
publicar cada mes. Su novio argentino es fotógrafo y entre los dos se las apañan sin 
lujos asiáticos. (…) Ellos dos, junto con un grupo de amigos, han editado un fanzine que 
ya va derivando en revista titulado “Oh”. En el último número Laura ha hecho las 
funciones de secretaria de redacción y ha publicado varias fotografías y una serie de 
ilustraciones a toda página bajo el título genérico de “El abrazo”. 102 
 
  Unos años más tarde, Laura responderá sobre estos asuntos en la entrevista Filosofar 
con las manos de Roger Omar esta cita tan significativa de su quehacer durante estos 
últimos veinte años que lleva trabajando en la historieta: 
 
(…) Llevo 20 años en la historieta, y he pasado momentos de crisis muy aguda debido a 
que el medio, económicamente, era muy precario. Con la crisis los editores se 
                                               
  101     Carta de Laura, Barcelona, 17 de septiembre de 1992. 




decantaron por lo más comercial o por autores extranjeros. Entonces tuve que hacer 
también otros trabajos como traductora, profesora, intérprete, etc. Pero siempre seguí 
dibujando comics y aunque no publicara seguía dibujando; tengo de hecho muchas 
páginas sin publicar, pero antes o después siempre me salía algún editor un poco 
chiflado que decía “Estas cosas raras que hace Laura son muy interesantes” entonces me 
publicaba, porque indudablemente mi comic es muy extraño ¿no? … Por un lado el 
erotismo es muy elegante, muy estilizado, y no es corriente. Generalmente en comic hay 
mucha pornografía de batalla. Y por otro lado, la experimentación con el lenguaje y con 
los estilos, pues presento rasgos innovadores en la historieta. Gracias a estas dos 
corrientes y a no haberme vendido nunca al mercado y a lo comercial, me he hecho un 
nombre a pesar de que ha sido muy difícil, porque mis comics eran muy difíciles de 
publicar porque exigían un lector cultivado que se interesara por la elegancia en el 
erotismo o la experimentación en la historieta; que claro, no es precisamente el público 
masivo.  
 
  En países como Francia e Italia donde el cómic “se valora como si fuera literatura” –
escribe Gabriel Rodas en una entrevista ya citada- frente a España, Laura denuncia: “En 
esos países la tirada es mayor, pagan mejor y te tratan de un modo más serio, como si 
tuvieras el nivel de cualquier otro artista. Al contrario que en España donde los medios 
de comunicación apenas nos prestan atención”. 
 
3.  La “nueva historieta española” de la década de los 
ochenta. La vía experimental 
     3.1.  El nuevo cómic español (Angoulême 1989). El álbum “El 
toro blanco”, Laura y Lo Duca 
 
  En la misma década que venimos examinando, Laura sigue publicando y se lanza 
animosamente a la experiencia de sus primeras exposiciones en España y en el 
extranjero: en la BD de Angoulême (Francia, 1989), cuyo fruto de estos años culminará, 
como veremos, en la gran exposición Nuevas Viñetas 1991, en la Sala Miralles, Museo 
Español de Arte Contemporáneo de Madrid, en 1991, al frente de la cual estaba Felipe 
Hernández Cava, parte de esta exposición es un homenaje a nuestra Laura: “Laura 
Antológica”. Para los nuevos críticos supuso un acontecimiento notable: los autores de 
Nuevas Viñetas apuntan un evidente espíritu de renovación y de búsqueda que viene a 
renovar el panorama tebeístico español. En el catálogo que se publica de la exposición, 
Felipe Hernández Cava hace una llamada de atención al mercado y a las Instituciones 





  Y, junto a las muestras monográficas de cinco autores suizos y a la del británico, 
McKean, que presenta aquí sus trabajos más íntimos y menos comerciales, hemos 
querido rendir homenaje a una historietista española, Laura, que, a través 
fundamentalmente de El Víbora, ha venido ofreciendo en los últimos años uno de los 
ejemplos más esperanzadores de los derroteros por los que podría caminar el tebeo 
español. 
  Lo deseable naturalmente sería que el mercado y lo que aquí ofrecemos se fueran 
aproximando, que es tanto como decir que el mercado y nuestra sociedad se fueran 
aproximando, pero eso es algo que escapa a nuestras posibilidades. De momento, sin 
embargo, valga Nuevas Viñetas como una plataforma desde la que hacer esta 
declaración de intenciones y como un cauce institucional para difundir la riqueza y la 
variedad de opciones de que disponemos. 103  
   
  Durante 1982, 1983, 1984, 1988, 1989, Laura expone y publica originales en los 
diferentes catálogos y exposiciones de los Salones del Cómic de Barcelona. El espíritu 
con el que  nace El Salón y con lo que le ha identificado siempre, es mantener ese 
espíritu de crecimiento con el que nació, desde su primera edición, en 1980, apostando 
por nuevas propuestas que estimulen a la profesión, valga como  testimonio esta reseña 
recogida del Catálogo El tebeo del Saló, del 12º Saló Internacional del Còmic de 
Barcelona (5 al 8 de mayo de 1994): “Pensem que l’intercanvi d’opinions entre editors, 
autors i públic en general és ara, més que mai, necessari i obligatori per a la comprensió 
de l’evolució de la indústria del còmic. És evident que des del Saló poden i han de surtir 
iniciatives que ajudin a trobar l’equilibri entre les propostes culturals i comercials”. 
Ubicado en un magnífico espacio de la Estación de Francia, acogerá tanto salas de 
exposiciones como salas dedicadas para celebrar mesas redondas, conferencias y pase 
de vídeos, que completan una oferta cultural con una Sala Didáctica con talleres y una 
tebeoteca. Sin olvidar la Zona Comercial, un gran espacio abierto para el disfrute y 
compra del tebeo, en la que se pueden encontrar también revistas especializadas sobre el 
medio. 104 La celebración de la primera edición del Salón Internacional del Cómic de 
                                               
  103     Felipe Hernández Cava, Introducción técnica al Catálogo de la exposición Nuevas Viñetas 1991, 
comisario: Felipe Hernández Cava, revista In Juve, extra n.º 2, revista del Instituto de la Juventud, 
Madrid, Ministerio de Asuntos Sociales, Sala Miralles. Museo Español de Arte Contemporáneo (MEAC), 
del 18 de septiembre al 20 de octubre, 1991. 
  104     “¿Para qué sirve un salón?”. “La respuesta a la pregunta que da título a este comentario no es la 
misma en todos los países. De acuerdo, la crisis afecta a todo el mundo y a veces parece que la historieta 
europea se dedica a languidecer y agonizar frente al ataque de los productos que vienen de Estados 
Unidos o de Japón. Pero la famosa crisis no es lo mismo en Francia que en España, por hablar de dos 
lugares con una larga tradición en la producción y el consumo de tebeos. Hablando en plata, las cosas 
están más crudas aquí que allá. Como muestra, un botón: la tirada media de un álbum en Francia es de 
30.000 ejemplares, mientras que en España no supera los 3.000. Sólo con este dato podemos llegar a la 
conclusión de que el Salón de la Bande Dessinée d’Angouleme es la muestra de una cierta solidez 
industrial y de que el Saló del Còmic de Barcelona es el fruto del voluntarismo de unos cuantos creyentes 
que se niegan a dar por muerto uno de los medios de comunicación que más felices les han hecho durante 
toda su vida. (…) Uno piensa que el Saló es, ciertamente, un acto de fe. Pero se trata de un acto de fe 
necesario y que puede acabar rindiendo un rédito beneficioso, pues sirve para demostrarle a la sociedad 
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Barcelona, fue en 1980. Al frente de este Salón como director, en el que lleva seis años 
(1987-1993), está Joan Navarro. Leída esta nota del artículo de Ramón de España 
“¿Para qué sirve un salón?”, un artículo de denuncia y de esperanza para el medio que 
nos ocupa, veamos su reseña final: 
   
El Salón de Barcelona tiene otros efectos beneficiosos para nuestra precaria industria 
del comic. Durante unos días, los profesionales del sector se encuentran, intercambian 
puntos de vista y acaban pensando que lo que hacen lleva a alguna parte. Prensa escrita 
y televisión, que bien poco caso hacen a los tebeos el resto del año, se interesan durante 
un largo fin de semana por esa gente tan extraña que se dedica a hacer dibujitos. 
Editores nacionales y extranjeros compran y venden. Los aficionados refuerzan su 
maltrecha autoestima. (…) En definitiva, durante cuatro días se afirma a gritos que los 
tebeos merecen la pena. Ya sólo falta que los señores subvencionadores oigan los 
berridos y hagan efectivos los pagos a tiempo. Aunque tal vez eso sea demasiado pedir. 
 
  Desde la primera edición del Salón, 1980, que supuso un paso importante en el avance 
del medio para medir el estado de la evolución del cómic adulto,  que entra en crisis a 
finales de 1982 (1983-1984).  
 
  En 1983 expone originales en el Círculo de Bellas Artes de Madrid en la muestra 
itinerante Perpetuum Mobile. Esta exposición se ha expuesto en varias ciudades de 
España y Francia desde 1983 hasta 1987. También, en 1983 realiza el cartel anunciador 
de la película en Super 8 Te espero en las puertas del infierno, Hank, de Joaquín 
Moliné. Basada en el marqués de Sade y en el cuento de Charles Bukovsky El diablo en 
la botella.  
  Durante los años 1984, 1987, 1988 y 1989, Laura da un gran salto y expone en el 
prestigioso Salón de la BD de Angoulême (Francia) en las convocatorias del nuevo 
cómic español. En enero de 1989 se celebra la exposición sobre La Nueva Historieta 
Española. Laura es invitada a la XVI Edición del Salón Internacional de la BD de 
Angoulême (Francia), y expone en la muestra especial de esta convocatoria dedicada a 
los autores españoles. De esta exposición se editó un Catálogo, 105 en su Introducción 
leemos: “Este Catálogo contiene datos biográficos, lista de obras y abundantes 
                                                                                                                                         
que los tebeos existen, que tenemos autores de calidad y que hay un público para nuestros productos, por 
muy pesados que se pongan los superhéroes gringos y nipones. Europa debe reaccionar ante los 
escapismos foráneos. Debe hacerlo porque la concepción europea de la historieta es la única que ha 
demostrado querer hacer del comic un medio de expresión adulto y equiparable al cine o la literatura. Y 
dentro de esa estrategia de autodefensa Angulema y Barcelona son plazas a defender con uñas y dientes”. 
–El fragmento reproducido corresponde a un artículo de Ramón de España, Tiempo de viñetas: “¿Para 
qué sirve un salón?”, El País, jueves 5 de mayo de 1994. (Nota: habría que revisar la tirada francesa). 
  105     Catálogo de la exposición La Nueva BD Española/ La Nouvelle Historieta Espagnole, Angoulême 
1989, Barcelona Edicions, 1989. 
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ilustraciones de los 56 autores españoles representados en dicha exposición. Incluye 
además una serie de textos inéditos de Micharmut, M. A. Prado, Ibarrola, Garcés, 
Montesol, Onliyú, Hdz. Cava, Castells, Joan Navarro, Del Barrio y Remesar que 
dibujan el perfil de una nueva sensibilidad en la manera de concebir y trabajar dentro de 
este medio. Se trata, por lo tanto de un documento básico para entender los nuevos 
derroteros de la historieta española”. 106 En este Catálogo aparece unos pequeños datos 
biográficos de sus publicaciones y exposiciones, y una viñeta de Laura. Y se anuncia la 
eminente publicación del álbum El toro blanco con guión de Joseph Marie Lo Duca. 107 
  Durante este Salón se publica un artículo a raíz de esta exposición en el periódico 
francés Le Monde (Le Monde Livres), vendredi  27 janvier de 1989, firmado por 
Antonio Altarriba y Thierry Groensteen, titulado “Le dilemme de la BD espagnole”, 
situando a Laura entre los valores más prometedores de la nueva BD española. Dice: 
 
  Toutes les conditions son reúnies au Salon d’Angoulême pour faire découvrir aux 
bédéphiles francophones la richesse de la production ibérique. 
 
  Son dos exposiciones de grandes dimensiones, la primera de las exposiciones es un 
recorrido de la historieta española hasta los años 70 (reservando un espacio especial a 
Jesús Blasco, “le créateur, aujourd’hui septuagénaire, de Cuto et de Anita Diminuta”, 
“unanimement reconnu comme la plus grande figure de la période ‘classique’ ”. 
  La otra exposición es una antología de la “ ‘nouvelle BD espagnole’, celle de l’après-
franquisme”. Cincuenta y seis autores de menos de treinta y cinco años representados a 
razón de tres planchas cada uno. 
  Pero, leamos lo que se dice en un apartado titulado “Un goût retrouvé pour la satire” 
de este mismo artículo que venimos hablando: 
 
                                               
  106     Se afronta en este catálogo de la exposición la situación de la historieta española en cuanto a 
industria, autores y editoriales. Leamos las palabras que cita Antonio Altarriba:  
    (…) “Los autores representados demuestran que son nuevos no sólo por ser los últimos, que nuevo no 
solo significa reciente sino también y sobre todo innovación, trabajo y desarrollo de conceptos y 
tratamientos distintos. 
  Esta generación de dibujantes ha tenido unas experiencias y se ha acercado a la historieta con unos 
planteamientos lo suficientemente distintos a los de generaciones anteriores como para que se pueda 
afirmar que, gracias a ellos, la historieta española está dando un giro significativo. En estos momentos, 
todavía resulta difícil aventurar el porvenir que aguarda a las propuestas que encierran sus trabajos. 
Deben afrontar numerosas circunstancias que determinarán su incidencia. Por de pronto y sin entrar en las 
predicciones sobre una cosecha futura, aquí en Angoulema puede contemplarse ya el espectáculo de unas 
iniciativas en flor, de unas ilusiones que, tanto por su vigor como por su ambición, son, en este caso, 
indiscutiblemente nuevas”. –Antonio Altarriba, “La nueva historieta española”, Catálogo, Angoulême 
1989,  obr. cit.,  p. 6. 
  107     LAURA (Laura Pérez Vernetti. Barcelona 1958), Catálogo de la exposición, Angoulême 1989, 
obr. cit., p. 50. 
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  Cette jeune génération a déjà ses champions. Deux dessinateurs, en particulier, 
semblent promis à un belle carrière : le premier n’est autre que Miguelanxo Prado, 
révelé en France en 1988 par deus albums (Chienne de vie ! et Demain les dauphines) et 
par des récits complets dans le mensuel... (A suivre) ; le second, qui reste à traduire, se 
nomme Jose María Beroy. Né à Barcelone en 1962, c’est un apêtre du fantastique, un 
disciple de Poe et de Lovecraft. Révélé par son Docteur Mabuse paru dans Creepy en 
1985, il s’est imposé avec l’album 666/999. Tout en se donnant comme una relecture de 
l’Apocalypse, cet ouvrage abordait les thèmes du double et de la perte d’identité, que 
l’on a retrouvés en 1988 dans le récit Ajeno, publié par Cairo. 
  La jeune BD espagnole recèle évidemment bien d’autres talents, les noms de Montana, 
Javier de Juan, Keko, Laura, Pellejero, Sento, Federico del Barrio, Raul, Montesol et 
Calatayud (avec Mariscal,  l’un des, « pionniers » du renouveau) s’imposant à l’esprit 
parami les premiers. D’où vient, alors, ce sentiment que cette bande dessinée n’arrive 
pas à  « décoller » ? 
  Portée par un vent d’euphorie et une explosion de créativité lors du retour à la liberté 
d’expression, la BD apparaissait, au début des années 80, comme le lieu de rencontre 
idéal entre une culture authentiquement populaire, et un goût retrouvé pour la satire, la 
contestation. Peu à peu, la mode s’est déplacée, et le discours officiel lui-même a 
changé : au temps de la fête a succédé le temps de l’effort et de l’investissement. Les 
subventions dont benéficiaient quelques publications ont été coupées, le marché des 
albums a montré son exigüité. 
 
  Como apoyatura a este artículo que acabamos de citar y también a las palabras de 
Antonio Altarriba citado más arriba en su artículo “La nueva historieta española”, 
reflexionemos estas testimoniales palabras que muy acertadamente dirige Felipe 
Hernández Cava a las casas editoriales a la hora de correr riesgos de publicación para 
que se produzca ese cambio de actuación de las políticas editoriales, que tanto mal está 
causando a la historieta española, y dé salida a otro tipo de historieta nacida con otros 
planteamientos, desarrollo de conceptos y tratamientos distintos a los de las 
generaciones anteriores:  
 
 (…) No es una generación que tenga demasiadas señas de identidad en común, como 
más de una vez se ha escrito. Antes les une el rechazo a unas fórmulas desgastadas por 
su utilización acomodaticia (y escasamente no produce ni grandes beneficios ni grandes 
honores, como todo el mundo sabe o imagina). Están aquí de paso, digo, porque creen 
en la riqueza en potencia que hay almacenada en los códigos por los que la historieta se 
rige, pero se irán a sus cuarteles de invierno si no pueden desarrollar sus inquietudes. 
 El reto, por lo tanto, es un reto planteado a la industria, que puede encontrar en su 
asunción una salida a la crisis que hoy vive. La historieta española tiene autores 
suficientes para lograr una transformación profunda y sin parangón en otros países. Sólo 
falta, entonces, que los editores inicien un proceso de cambio, que bien puede ser 
paulatino. De lo contrario, habremos perdido una ocasión histórica y, lo que es peor, 
habremos dado la razón a los que dan a la historieta por difunta desde el día en que los 
lectores tuvieron la sensación de que les estaban contando lo de siempre y de la misma 
manera que siempre. 
Ser o no ser una caricatura de sí misma: he ahí el dilema de toda creación. 108 
 
                                               
  108     Felipe Hernández Cava, Catálogo, Angoulême 1989, obr. cit., pp. 36-37.  
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  Repárese en las frases: “La historieta española tiene autores suficientes para lograr 
una transformación profunda y sin parangón en otros países”, y “Sólo, falta, entonces,  
que los editores inicien un proceso de cambio…”. En primer lugar, nuestros autores, se 
alinean entre los renovadores del medio, renovadores que habían hecho acto de 
presencia en la historieta europea (valga como ejemplo esta exposición de Angoûleme 
1989), a partir sobre todo de esta década de los ochenta que nos ocupa por ahora, con 
una exaltación y valoración de la nueva historieta española, precisamente en estos años, 
y que culminaban el proceso verdaderamente revolucionario, de la nueva historieta. 
  Respecto a los editores, haciendo referencia al artículo citado más arriba del periódico 
francés Le Monde, aclara, a mi modo de ver, dónde radica el problema de la pregunta 
que se plantea: “D’ou vient, alors, ce sentiment que cette bande dessinée n’arrive pas à 
‘décoller’?”. Frase que extraigo de este artículo, en el que un poco más adelante, 
examina que la causa parece estar en las direcciones opuestas o “en deux tendances 
irreconciliables” de las casas editoriales que no saben qué política realizar. Veamos lo   
que de ello se dice: 
 
  Le monde editorial apparaìt désormais déchiré en deux tendances irréconciliables.  
D’un côté, de grands groupes ayant un pied dans tous les médias (Forum, Zinco, 
Editions B...) inondent les kiosques de bandes dessinées bon marché, parmi lesquelles 
on trouve des magazines de création (le nouveau TBO ou encore El Capitan Trueno) et 
des comic-books importés des Etats-Unis. De l’autre, des petites maisons d’edition 
telles Complot ou Ikusager, publient chaque année un très petit nombre d’albums de 
haute qualité. La revue Medios Revueltos, apparue en 1988 (conçue et éditée par 
l’équipe du défunt Madriz), se caractérise de même par le refus des concessions et une 
très haute exigence artistique. 
  Entre ces deux pôles, les maisons d’édition traditionnelles (Norma, Toutain et,dans une 
moindre mesure, La Cupula –éditeur du toujours intéressant mensuel El Víbora) ne 
paraissent pas savoir à quelle politique se rallier, et se contentent de gérer la crise, 
pimentant d’érotisme des magazines dont le public semble aller s’amenuisant. 
 
  Antonio Remesar, llega a más en su artículo “La historieta, instrucciones de uso”, y 
parece tener la clave de los problemas que acucian al medio para que se empiece a 
hablar “de crisis”, que coincide con lo que apuntaba Antonio Altarriba cuando hablaba 
de la “década de los ochenta”, y en lo que se reseñaba también en el periódico Le 
Monde. Se expresa así: 
 
  El año de Orwell supone un año de inflexión editorial. Tras el denominado boom del 
cómic se empieza a hablar de su crisis. Crisis que dura hasta estos precisos momentos y 
que en su desarrollo ha arrastrado a empresas históricamente muy importantes en la 
historieta española. 
  Paradójicamente, el inicio de la crisis editorial, coincide con un cierto florecimiento de 
las iniciativas institucionales en apoyo de la historieta. (…) 
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  Una nueva generación de autores tiene, así la oportunidad de velar sus armas, de 
iniciar su carrera que, en la mayoría de los casos, quedará truncada por la falta de 
respuesta editorial, al mismo tiempo que por la inadecuada actuación de las 
instituciones. La financiación de las revistas institucionales está sujeta a imperativos 
políticos, se inician experiencias para cortarlas a los dos o tres números, se impide la 
profesionalización de los responsables editoriales, las subvenciones se otorgan de modo 
indiscriminado, etc. (…) Lo de hacer historietas les interesa, pero son lo suficientemente 
pragmáticos, intuitivamente realistas, como para cerciorarse que la profesionalización 
está reservada a unos, pocos, elegidos. (…) 
  La producción historietística se resiente, positivamente, de estos anclajes en lo social. 
Esta generación, ¿generación perdida?, pondrá en crisis un sistema de lenguaje, 
mediante la utilización ecléctica, ¿postmoderna?, de los más variados recursos 
estilísticos y narrativos. Estos jóvenes creadores hacen explotar la esencia del cómic, 
sustentada en el modelo del relato. Éste pertenece a un modelo caduco de sociedad: la 
sociedad desarrollista, industrial; es explicado por ésta, al mismo tiempo que la explica, 
la dice. 
  (…) Guste o no guste, el trabajo de estos autores responde a otras pautas de gusto, 
mucho más cercanas a los restantes medios expresivos en una sinergia inter-mediática 
difícil de evaluar, y no a los cánones de la tradición inherente y exclusiva de la 
historieta. (…)   
 ¿Generación perdida, generación de éxito? El tiempo se encargará de dar la respuesta. 
No hay duda de que esta generación supone un hito importante, una bisagra que articula 
el antes y el después del cómic español. Un antes caracterizado por ciertos ejercicios de 
estilo a partir del modelo del relato y un después que debe respetar las nuevas 
instrucciones y en el que las Nuevas Tecnologías pueden tener un papel destacado. 109  
 
  La crisis sobrevino a mediados de los ochenta, cuando, se produce el cierre de revistas 
que habían marcado un hito en la historieta del momento, como el cierre de la primera 
época de Cairo, y las posteriores de Madriz y Complot, a lo que se unió la desaparición 
de pequeñas editoriales.  
  Por fortuna, Laura sigue publicando y exponiendo. En 1984 expone en el Homenatge a  
Herge, El Museo Imaginari de Tintin (septiembre a diciembre de 1984), en la 
Fundación Joan Miró de Arte Contemporáneo de Barcelona. Dicha exposición presenta 
un Catálogo que se publicó también en Francia en Ediciones Casterman. 
  Expone en la Galería Metronom de Arte Contemporáneo de Barcelona en las 
siguientes exposiciones: El Víbora (diciembre de 1984), Nova Narrativa Ilustrada (abril 
1986) 110 y Makoki, 10 años de lucha (diciembre-enero 1987-1988). De esta última 
exposición se publicó un Catálogo y fue itinerante por España. 
  En 1985 publica una página en blanco y negro “Consuelo Arroyo”, con guión de 
Laura, en la revista Europa Viva, en el número 2 (número dedicado a la mujer). Es una 
revista de reportajes y cómic. Página de pincelada ruda y expresionista y en contraste 
                                               
  109     Antonio Remesar, “La historieta, instrucciones de uso”, Catálogo, Angoulême 1989, obr. cit., pp. 
30-32. 
  110     Se publica un artículo sobre la exposición de la Galería Metronom de Barcelona, Joan Bufill, 
revista Metronom. Art Comtemporani, n.º 6, 1986. 
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blanco y negro que acentúan la atmósfera de dramatismo, pobreza y tristeza de esta 
historieta. En esta historieta Laura juega con la experimentación en la composición: hay 
un cierto riesgo y experimentación que propone Laura en esta página con forma de 
cuadrado, con el titular centrado y circular, en vez de colocarlo en el lugar típico de 
encabezamiento de página, consiguiendo que la historia siga una ordenación de diseño 
centrífuga, a partir del titular centrado en una circunferencia.  Esta viñeta central, como 
se puede observar, marca el eje de una página cuadrada: el personaje, Consuelo Arroyo, 
está tumbado en su cama en una estética muy pictórica. Esquematismo y síntesis en las 
demás viñetas presentando una pincelada menos estilizada, y más de grabado.  El guión 
basado en una anécdota que casualmente vivó la autora, como  comenta en carta de 23 
de junio de 1992: 
   
  El guión de Consuelo Arroyo está extraído de un hecho real que yo vi y viví en un 
burdel del final de las Ramblas donde una amiga mía daba clases a los hijos de la 
Madame del prostíbulo. El título es un juego de palabras dado que Consuelo Arroyo son 
nombre y apellido típicamente españoles pero significan a su vez ‘el consuelo del 
arroyo o de los estratos más deprimentes, abandonados de la sociedad, peor que el 
lumpen’. 
 
  En esta historieta se observa referencias a la pintura del expresionismo alemán, sobre 
todo referencias al pintor Kirchner; importancia de las masas negras para dar un carácter 
pesimista a la historia. Historieta que se puede considerar como antecedente de Justine 
(Medios revueltos, 1989) y La intrusa (Las habitaciones desmanteladas de Edicions de 
Ponent, 1999), y que junto con la historieta Clodia (El Víbora, 1983), son importantes 
porque entran dentro de sus historietas experimentales. Consuelo Arroyo y La intrusa 
tratan el tema de la marginación y explotación de la mujer: Temas reales, experiencias 
de interés para Laura que le preocupan y le interesa tratarlos. El estilo de la pincelada 
expresivo y pictórico coincide en las dos historietas. Técnica de pincelada del lenguaje 
de xilografía o grabado sobre madera, como se observa en algunas viñetas. 
  En 1985 publica un número considerable de viñetas en el álbum colectivo Les 
Triomphes de la Bande Dessinée, de Joseph Marie Lo Duca, en el que se publica una 
selección de los mejores autores del mundo sobre el tema del erotismo en la historieta,  
en una edición muy cuidada, Editions Dominique Leroy, Luxure de Luxe de la 
Colección Vertiges Graphiques, Paris. Son viñetas seleccionadas de sus primeras 
historietas publicadas en la revista El Víbora, con el pseudónimo de Maracaibo. 
Maracaibo: “Comme dans les films français. Pons d’après A. R. Devora n.º 30, 1981. p. 
199. Maracaibo: Clodia, matrona impúdica (d’après Marcel Schwob). “El Víbora”, n.º 
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39, 1983, págs. 159-165-202-240. En esta última página se reseña lo siguiente: « Cette 
BD, d’après Marcel Schwob, nous rappelle que l’art de Maracaibo se retrouve chaque 
fois qu’on veut souligner les pages des écrivains les plus difficiles... ».  Maracaibo: Le 
modèle de l’atelier in Selvaggia y los pájaros. Scénario de Onliyú. “El Víbora”, n.º 48, 
1983, págs. 148-154 y 255-270-272. Maracaibo: Emma Zung (d’après de Borges). “El 
Víbora”, n.º 51, 1984, p. 153. Maracaibo: Le Balcón (d’après Kafka), “El Víbora”, n.º 
50, 1983, p. 290. Maracaibo: Todos malmurieron. “El Víbora”, n.º 4, 1983, p. 223. 
Maracaibo: Locrine (scénario de Pons), s/n.º, 1983, p. 321. 
  En 1986 realiza un corto en Super 8 para el programa Barcelona/Miniaturas dentro del 
programa sobre vanguardias Arsenal (TV3 Cataluña), dirigido por Manel Huerga, que 
se emite el 16 de junio de 1986. 
  En noviembre de 1986 empieza a publicarse su primera historia larga al presentar un 
avance de cuatro páginas en color, de su álbum de cuarenta y seis páginas El toro 
blanco, con guión de Joseph Marie Lo Duca para la revista El Víbora, en el número 82, 
(véase la reseña a mi estudio hecha a esta publicación, apartado El Víbora (1981-1991). 
Aquí aparece, como ya vimos también, la segunda biografía más extensa “Grandes 
personas humanas: Laura”, de Kandido Huarte. 
  En 1987 publica una historia corta de cuatro páginas en blanco y negro, “Al centre del 
Laberint”, Laura y guión de la escritora Mercedes Abad (Premio Sonrisa Vertical 
1986)111 en el álbum colectivo 10 Visions de Barcelona en historieta, con un prólogo de 
María  Aurèlia  Capmany, de la editorial Complot de Barcelona, pequeña casa editorial 
que publica álbumes de alta calidad y fue creada en 1985 por Joan Navarro, que publicó 
la revista del mismo nombre, en la que concitó a autores de la línea clara de Cairo (de 
la época en que él la dirigió) y de la estilizada de Madriz, y El Víbora. Fue una revista 
de diseño dinámico y elegante, pero no resistió más que los dos primeros números (el 
cero y el uno). Sento, Guillén Cifré, Max, Mique Beltrán, Federico del Barrio, Raúl, 
Javier de Juan, Mariscal o Micharmut, todos españoles, y pertenecientes todos ellos a 
las nuevas propuestas; este álbum se publica con la colaboración del Ayuntamiento y la 
Caixa de Barcelona (abril de 1987). Aquí publica Laura junto con los dibujantes Bea, 
Font, Gallardo Garcés, Linares, Mariscal, Pere Joan, Roger, Rubén y Tha. Escribe 
Laura: “En febrero de 1987 me encargaron cuatro páginas para un álbum titulado 10 
Visions de Barcelona, en las que tenía que presentar una zona de la ciudad en una época 
                                               
  111     Véase la nota 10,  Carta de Laura, “Texto de Mercedes Abad”. 
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determinada. Con la guionista Mercedes Abad elegimos el parque del Laberinto 
construido a principios del pasado siglo”. La acción  se desarrolla en los primeros años 
20 (1920-1925),  y Laura se documentó para la creación de esta historieta en el diseño, 
arquitectura (prensa del parque del Laberinto), vestidos, peinados, decoración, etcétera, 
en revistas, periódicos de los primeros años 20. En esta historieta da mucha importancia 
a la arquitectura haciendo referencia también al tratamiento del dibujo e ilustración de 
revistas de los años 20, presentando como innovación el juego de formas  de las viñetas 
inspiradas en el diseño de revistas y periódicos de la época. Destaca el predominio de lo 
onírico, lo laberíntico, lo mitológico en consonancia con el paisaje que se representa. La 
historia se desarrolla en el Laberinto (un parque abandonado de Barcelona en 1810).  El 
tema es una mezcla de: mitología, decadencia, sueño, crueldad, etcétera, con un 
lenguaje muy literario, como veremos al analizar detenidamente esta historieta. El 
prototipo femenino está inspirado en el dibujante Ertè, así como el diseño de los 
vestidos.  
  Maria Aurèlia Capmany dedica a este álbum un espléndido prólogo poniendo en 
relieve la ciudad de Barcelona en lo que aporta al arte de dibujar historietas:  
 
  Ja és prou sabut de tothom que la nostra ciutat aporta a l’art de dibuixar historietas un 
gran contingent d’artistes reconeguts arreu, i m’atreviria a dir més coneguts for de la 
nostra ciutat que a casa. Del vell TBO al Còmic, els postres autors han arribat al 
concepte d’Historieta, que expressa d’una manera més clara el significat d’aquest màgic 
acord entre la paraula i la image. Els nous autors, gent destra i de reconeguda solvencia, 
han posat els seus ulls als barris de la nostra ciutat amb el propòsit de’oferir-nos una 
nova imatge més rigorosa, més exacta, que les imatges que nosaltres en podem treure tot 
passant de vegades massa distrets i amb massa pressa. Imatges i paraules d’aquests 
autours de la lletra i del dibuix ens ofereixen una síntesis bellísima dels espais, de les 
perspectives, dels personatges, que fan de la nostra ciutat una de les més bigarrades i 
riques del món. Cada barri, des del Casc Antic passant per l’Eixample fins a 
Hostafrancs o Sant Andreu, ens permetran de saber per què Barcelona ens enamora. 
 
  Los originales de dicho álbum se expondrán en La Casa Elizalde de Barcelona en 
octubre de 1987;  La Semana del Cómic en Zeleste de Barcelona, diciembre de 1987; II 
Semana del Cómic de Vilassar de Dalt, en abril de 1988; y Salón del Cómic de 
Barcelona en 1988: en el VI Salón del Cómic de Barcelona, en la exposición del Salón 
dedicada a la ciudad de Barcelona, en 1988.   
  Durante estos años, sus años de mayor actividad, Laura publica y expone a la vez, 
tanto historietas, como ilustraciones, fotografía, diseño; asimismo participa en mesas  
redondas y conferencias. En julio de 1987 publica la portada del libro El fantasma 
enamorat de la escritora Vernon Lee en la editorial Laertes de Barcelona. Se expone el 
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álbum El toro blanco en la muestra Comment on fabrique un roman de J. M. Lo Duca 
(Ville de Clamàrt, París, noviembre a diciembre de 1987). En abril de 1988, expone 
originales en la II Semana del Cómic de Vilassar de Dalt. Participando en la mesa 
redonda sobre el tema La dona com a professional del cómic. Durante los años 1987, 
1988 y 1989 (en el mes de julio), publica una serie de ilustraciones en el Diari de 
l’Escola d’Estiu de Barcelona. En 1988 la empresa de papel Torras Ostenchs le encarga 
una ilustración en color como promoción del papel Adestró, seleccionada por el 
diseñador y fotógrafo América Sánchez. Publica ilustraciones en el diario El Periódico 
de Catalunya en el Especial Verano 1988, ilustrando cuentos de los escritores Javier 
Tomeo y Joan Perucho. En 1988, publica un reportaje fotográfico de moda en el número 
73 de la revista Vestirama, La moda de España e internacional. 
  En marzo de 1988, se publica el Catálogo de la exposición Papel de Mujeres, que 
reúne a mujeres dibujantes desde los años treinta hasta los ochenta, haciendo un 
recorrido histórico por la historieta femenina española, con ilustraciones de Francis 
(Pitti) Bartoluzzi, hija del famoso dibujante Salvador Bartoluzzi, le sigue Pili Blasco, 
Rosa Galcerán, María Pascual, Carmen Barbará, Lupe Guardia, Gemma Sales, Núria 
Pompeia, Marika, Montse Clavé, Mariel Soria, Isa Feu, Asun Balzola, Ana Miralles, 
Laura, Marta Balaguer, Victoria Martos y Ana Juan; véase, la referencia hecha a este 
catálogo en el capítulo 1. Incluye también un apartado dedicado a los datos biográficos 
de cada una de ellas. Este catálogo es muy interesante para ver la evolución y la 
concepción de la historieta española a través de diferentes momentos históricos que les 
tocó vivir a cada una de estas autoras. Se inicia con una introducción a modo de 
pequeños artículos muy interesantes al respecto, de Lourdes Ortiz “Cuentos de hadas”; 
Teresa Pàmies “Papel de los 30: Aquellas intrépidas ‘Garçonnes’ ”; Armonía Rodríguez 
“Papel de los 40 a los 50: De la razón a la locura”; Mari Carmen Vila “Papel de los 70: 
Un grito” y Elisa Gálvez “Papel de los 80: En un punto indefinido”. 
  Se incluye una pequeña biografía de Laura, pero ya aparece un repertorio de 
publicaciones y exposiciones desde sus inicios (1981) hasta 1988. Aquí publica una 
ilustración. En este catálogo Laura afirma con convicción: “El cómic, historieta, 
fumetti, b.d., etc., es una de las artes más representativas de nuestro siglo, a pesar de los 
berzas que siguen negándolo”. 112 
                                               
  112     Catálogo de la exposición Papel de Mujeres, Instituto de la Juventud, Madrid, 1988, p. 45.     
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  En diciembre de 1988, Felipe Hernández Cava escribe un artículo en la revista 
Cómplice, en el número 66, de la Editorial Sarpe, “Renovadoras las chicas que hacen 
cómics: rondan los treinta años, estudiaron Bellas Artes y son artistas. Con otro 
denominador común: hacen cómics y están revolucionando la narrativa del medio: 
Laura, Ana Juan, Ana Miralles, Victoria Martos e Isa Feu: nada que ver con los cuentos 
de hadas”. Felipe Hernández Cava hace un breve recorrido por la historia de la 
historieta femenina española desde los años treinta hasta los ochenta. 
  “Con sus trabajos, estas cinco autoras han abierto nuevos y fértiles caminos al cómic 
clásico”, dirá en un apartado. Veamos este fragmento del artículo: 
 
  Con el comienzo de los ochenta llegó, sin embargo, una nueva generación de autoras. 
Menos autodidactas que sus predecesoras, la mayoría han estudiado Bellas Artes y 
parecían predestinadas al terreno de la pintura: su acercamiento a los cómics ya no se 
debe sólo a la búsqueda de una salida profesional, sino al interés hacia las posibilidades 
del medio. Al mismo tiempo, sus trabajos barren definitivamente muchos de los 
prejuicios existentes acerca del estilo de las mujeres, pues varias de ellas se decantarán 
por estéticas de ruptura. 
  La pionera de esta generación fue Isa Feu, una catalana de la llamada “línea clara” y 
próxima al estilo de Roger, figura clave de esa joven tendencia heredera de Hergé, el 
padre de Tintín. Isa además publicó en la revista El Víbora, y en sus historias planteó un 
enfoque diferente de las relaciones sentimentales, en las que la mujer era un elemento 
tan activo –e incluso tan agresivo- como el hombre. 
  (…) La quinta autora importante de esta generación es Laura (…). Laura Pérez 
Vernetti-Blina ha acertado a recrear el lenguaje de algunas de las grandes vanguardias 
artísticas e incluso de algunos estadios clásicos (ejemplo, su excelente versión del arte 
minoico en su obra “El Toro Blanco”. 113  
 
  Esta estética de ruptura hace que estas autoras publiquen en revistas alejadas de los 
canales estrictamente comerciales, como Ana Juan y Ana Miralles, que publicarán en la 
revista Madriz, que permitió durante más de tres años la proyección de un cómic 
estilizado y experimental. Otras, como hemos visto, Isa Feu y Laura publican en El 
Víbora, revista que acogía también otros postulados que se alejaban de la llamada “línea 
chunga” o “feísta”. Estas autoras están ya lejos de la asociación de dibujo ñoño (dibujo 
femenino) de sus antecesoras dibujantes. Si bien, es importante reseñar que hubo un 
grupo de autoras, como recordaremos, (véase cap. 1) pertenecientes todas ellas a la 
generación del 68, que permitieron hablar de un cómic femenino más adulto. La pionera 
de esta generación fue Núria Pompeia: dio el primer paso utilizando este lenguaje con 
una finalidad casi militante y de denuncia de la problemática que acuciaba a la mujer, 
utilizando para ello soportes, como la revista de opinión Triunfo, destinados a un 
                                               
  113     Felipe Hernández Cava, “Renovadoras las chicas que hacen cómic”, revista Cómplice, n.º 66, 
Editorial Sarpe, 1988, p.166 y 168. 
400 
 
público más exigente; o en revistas como Vindicación feminista; ambas revistas con un 
valor sociológico importante; y desde un puesto ajeno al medio propiamente dicho, 
Mariel, Monse Clavé y Marika, miembros del Colectivo de la Historieta, entre otras, 
serán las mujeres que cubran esta etapa. Mari Carmen Vila (Marika) en su artículo, 
incurso dentro del catálogo, con el título “Papel de los 70: Un grito”, dice sobre estas 
mujeres: 
 
Estamos hablando, claro está, de los años setenta, en los que crece un movimiento social 
que alcanza a los cómics. En los colectivos de dibujantes, en los que se inicia la etapa 
reivindicativa y renovadora del cómic como medio de expresión y canalización de 
ideas, están estas mujeres, luchando codo con codo con sus compañeros y, además, 
intentando introducir otro punto de vista ausente hasta entonces, otro lenguaje. 
  
   En marzo de 1989, la revista El Europeo, en el número 10, presenta un avance de la 
exposición Papel de Mujeres, en el artículo “El dibujo, en femenino plural. Papel de 
mujeres”, firmado por Felipe Hernández Cava. “La muestra” –dice- “será un recorrido 
por la historieta femenina en España, desde las primeras tiras de los años treinta a la 
actualidad”. Felipe Hernández Cava habla de “Nueva Generación”: 
 
  “Papel de Mujeres”, que es como se llamará esta muestra, será como refleja el doble 
sentido de su título, la síntesis de un doble recorrido: el que conduce desde el trabajo de 
Piti Bartolozzi a las historietas hechas por mujeres en la actualidad y el que lleva desde 
la consecución del voto femenino a la famosa cuota del veinticinco por ciento. 114 
 
   Laura participa en la exposición Papel de Mujeres. Dicha exposición fue organizada 
por la Assossiació Dones Joves, Mujeres Jóvenes, el Ministerio de Asuntos Sociales, el 
Instituto de la Juventud y la revista Medios revueltos; y presenta originales de mujeres 
españolas autoras de cómic desde los años treinta hasta los ochenta. Durante esta 
exposición, Laura participa en una mesa redonda sobre Las mujeres y el cómic, el 21 de 
mayo de 1989, intervienen: Annie Gotzinger, Laura, Marika e Isa Feu, en el Salón 
Internacional del Cómic de Barcelona. Esta exposición será itinerante: Durante 1989, 
viaja a Barcelona, y se expone en la Galería Trasformadors, del 9 de mayo al 9 de julio. 
Rosario Fontova, escribe un artículo “Exposición Papel de Mujeres, expuesto en la 
galería Trasformadors”, en El Periódico de Cataluña, 22 de mayo de 1989. Dicha 
exposición se incluye además en El Salón del Cómic de Barcelona (mayo de 1989); 
Gijón, del 1 al 15 de julio. Viaja a Madrid, y se expone en la Galería Amadis desde el 29 
                                               
  114     Felipe Hernández Cava, “El dibujo, en femenino plural. Papel de mujeres”, revista El Europeo, n.º 
10, 1989, p. 38. 
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de septiembre al 28 de octubre; en Oviedo, del 20 de noviembre al 12 de diciembre y a 
Avilés, del 18 de diciembre al 9 de enero de 1990. Durante 1990, se expone en Langreo, 
del 16 al 31 de enero, y en Vigo, del 10 al 25 de febrero. La itinerancia  prevista de esta 
exposición durante 1990 es que viaje a Barcelona, en la Sala de Exposiciones. Caja de 
Madrid, del 27 de marzo al 11 de abril. También en Barcelona, en El Centro Cívico La 
Báscula, del 27 de marzo al 11 de abril. Durante los días de la exposición se celebró una 
conferencia a cargo de Laura, el 5 de abril de 1990. La inauguración tuvo lugar el 29 de 
marzo. En Badalona, en la Sala de Exposiciones, en la Plaza de la Villa, del 16 al 30 de 
abril. También aquí dará una conferencia, el 21 de mayo de 1990. Se expondrá también 
en Sabadell en el Centre Civic de la Creu de Barberá a cargo del Ajuntament de 
Sabadell, los días 5 al 19 de junio, Laura dará una conferencia el día 18 de junio de 
1990. Viaja también a Hospitalet, del 4 al 31 de mayo; a Sant Adria del Besos, del 5 al 
19 de junio. Se expone en Alcalá de Henares, en la Sala de Exposiciones Capilla del 
Oidor, del 1 al 15 de septiembre. Vuelve a Madrid, del 22 al 30 de septiembre y viaja a 
Orense a la Casa de la Juventud, del 15 al 30 de Octubre de este año de 1990. 
  En este mismo mes de marzo de 1989, es invitada al I Salón Europeo de la BD de 
Grenoble, expone en la muestra dedicada a los autores de vanguardia españoles. 
  Se le encarga uno de los paneles para colocar en vallas publicitarias de los 30 artistas 
europeos seleccionados para el Festival 3B: Barcelone, Berlín, Brest. Bleu, Blanc, 
Rouge de autores de vanguardia. (Los paneles debían tratar de alguna forma el tema del 
Bicentenario de la Revolución Francesa), junio 19 al 26 de 1989. 
  En abril de 1989, Laura es incluida en el Diccionario Ráfols de Artistas 
Contemporáneos de Cataluña y Baleares, Tomo 3 (HB-R). En este diccionario se la 
define así: 
 
Dibujante nacida en Barcelona en 1958. Cursó estudios en la Facultad de Bellas Artes, 
en la escuela Eina y en el Centre Internacional de Fotografía de Barcelona, iniciando su 
actividad profesional hacia 1981. A partir de esta fecha, ha publicado historietas e 
ilustraciones en revistas como “Víbora”, “Moda 1”, “Europa Viva”, “La Luna”, “Marie 
Claire” de Milán, etc. Participó también en diversas exposiciones nacionales e 
internacionales, entre ellas el Salón del Cómic y la Ilustración de Barcelona en todas sus 
ediciones. Junto a su principal actividad de dibujante, cultivó la pintura y la fotografía, 
habiendo expuesto su trabajo de esta última modalidad en salas de Barcelona y Madrid. 
Su obra en el campo del cómic se apoya en un concepto del dibujo progresivamente 
expresivo y personal. Domina su temática el género erótico, en torno a guiones tanto 
ajenos como propios. Inicialmente firmaba con el pseudónimo “Maracaibo”, el cual 
sustituyó luego por su nombre de pila, Laura. 115 
                                               
  115     Diccionario Ráfols de Artistas Contemporáneos de Cataluña y Baleares, Tomo 3 (HB-R), abril de 




  No estoy absolutamente de acuerdo con la expresión que recoge este diccionario 
“domina su temática el género erótico”. Si bien es cierto, que el erotismo es un tema 
recurrente en su obra, no es totalmente cierto que domine el tema erótico, un erotismo 
por otro lado, sensual, estilizado y bello, conseguido mediante un trazo de contrastes, 
delicado, duro, pero nunca rayando en lo pornográfico; pues, como veremos, su 
temática es muy variada. Frente a este tema recurrente está el tema de la 
experimentación con el lenguaje y con los estilos, entendida como consecuencia de una 
evolución personal, presentando nuevas alternativas e innovaciones a nivel del lenguaje 
del cómic propiamente dicho. Si Laura se decanta en su faceta artística es por la 
constante evolución e investigación a la que somete su obra. 
  La exposición celebrada en el Salón de la BD de Angoulême (enero de 1989) de 
autores españoles, donde expone, se traslada a Madrid en la exposición Angulema de 
Madrid, dicha muestra se titula La nueva historieta española y se expone en el Centro 
de la Villa de Madrid (II Festival Internacional de la Historieta), organizado por el 
Ayuntamiento de Madrid, el Centre Nacional de la Bande Dessinée de Angoulême, el 
Instituto Francés de Madrid y el Centre d’Action Culturelle d’Angoulême Les Plateaux,  
16 de mayo al 18 de junio de 1989). 
  Dicha exposición se trasladó también a Valencia, al Ateneo Mercantil, llamada 
Angoulême II Festival Internacional de la Historieta, 18 de septiembre al 14 de octubre 
de 1989. Organizan esta última: el Centre Nacional de la Bande Dessinée et de l’Image 
de Angoulême, la Generalitat de Valencia (Consellería de Cultura, Educació i Ciencia y 
el Instituto Francés de Madrid). 
  Asimismo, en junio de 1989, la exposición Papel de Mujeres se expone en Suiza en 
ocasión del Festival Internacional de la Bande Dessinée 89, Sierre-Suiza. 
 
    3.1.  El nuevo cómic español (Angoulême, 1989). El álbum “El toro blanco”, (1989), 
       Laura y Joseph-Marie Lo Duca 
         3.1.1.  Historietas experimentales 
          3.1.2.  B.D. à part, Laura “Antológica”. “Nuevas Viñetas 1991”  
  
  En junio de 1989, expone los originales del álbum El toro blanco en la Galería 
Cartoon de Barcelona, presentando junto al guionista J. M. Lo Duca dicho álbum al 
público y la prensa, (13 de junio al 24 de 1989), al tiempo que se publica el álbum en 
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Ediciones La Cúpula. Esta fecha marcará un nuevo hito en su carrera artística con la 
publicación de su primer álbum, que supondrá la publicación de su primera historia 
larga de cuarenta y seis páginas en blanco y negro, Laura y novela-guión (ilustrada por 
Léon Gischia) de Joseph Marie Lo Duca. Véase la referencia hecha cuando empieza a 
publicarse un avance del álbum (El Víbora, número 82, 1986). La publicación de El 
toro blanco será su mayor éxito hasta el momento, del que se harán eco tanto la prensa 
nacional y extranjera, como el periódico de New York Village Voice.  
  En la puesta en página de la Introducción al álbum en la que se describe y se presentan 
a los personajes, leemos “Motivos y motivaciones”: 
 
Este cuento ha nacido de las leyendas de la isla de Creta. Nada, creo yo, lo aleja de la 
verdad minoica; nada se debe al azar de nuestra ignorancia. –Cada personaje se 
esfuerza- en encarnar a un alma. 
  
  El álbum lo empezó en 1984-1985 y lo acabó en enero de 1986. Empieza a publicarlo 
en capítulos (El Víbora, número 82,  I capítulo, en color; número 83, II capítulo, en 
blanco y negro, 1986). 
  El tema del álbum es la recreación de un tema histórico, el rey Minos de Creta, 
tomando como partida un tema mitológico, Pasifae y el mítico Toro Blanco: Pasifae 
mujer del rey Minos dio a luz al Minotauro, monstruo medio toro y medio hombre; 
tema también recreado por Ovidio en  Las metamorfosis. Laura se dedicó durante un 
año a documentarse en la Universidad sobre el arte minoico: la historia es un mito 
cretense y está documentada en los frescos, esculturas, arquitectura, vestidos, joyas, 
ideogramas, símbolos, etcétera, de la época cretense, basados en los estudios históricos 
y arqueológicos de la época minoica. Trata a la vez el tema mitológico (la Mitología le 
interesa tratarla desde siempre), documentación histórica, el tema de la cultura 
mediterránea en la época cretense: un tema nuevo y original respecto a los temas 
corrientemente tratados en Historieta (domina una cierta uniformidad de criterios), el 
culto al toro (la Tauromaquia tema típico cretense, sin duda de índole religiosa). La 
época que trata de Creta mantiene aún restos del matriarcado, al que se hace alusión en 
este álbum.  Laura tiene interés también en tratar el tema del erotismo, así como el 
interés en la investigación del lenguaje: incorporación al lenguaje del cómic del 
lenguaje del fresco y arte cretense. 
  Puede verse mi trabajo citado El cómic: Laura Pérez Vernetti-Blina, 1990, en el que 
estudio este álbum de Laura  El toro blanco. Remitiéndonos a la historia del  arte, la 
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época que trata de Creta, situada en la parte oriental del Mediterráneo, se convirtió en 
uno de los núcleos culturales de lo que se ha llamado cultura prehelénica. El arte 
cretense será el  germen que acerque Oriente a Occidente no sólo porque poseyeron una 
gran cultura artística, sino también ese acercamiento se produce por el comercio que a 
través de los barcos surcaban el  mar Mediterráneo. En esta cultura cretense comienza la 
emancipación del artista, y las imágenes dejan de tener ya una significación magíca 
creando el placer de la contemplación artística. Contemplación e intriga, fantasía y 
realidad, esto es lo que nos propone Laura y Lo Duca en este álbum.    
   
 
  
                                                      
 
    a)  Detalle de una bailarina.  Fresco de Knosos.            El toro blanco, Laura, 1989. 
     Museo de Candía. 
b) Dama oferente,  Tirinto. 
 Ante esta pintura micénica, reconstruida, se olvida 
su significado religioso. El cuerpo esbelto, la cintura 
estrecha, las manos finas, el ademán cadencioso, las 
largas crenchas ondeantes, todo indica el alba de una 





                
 
Tesoro de Atreo, Micenas.   Retrato de  perfil, Pasifae. El toro blanco.                         
Tumbas micénicas. 
                                                                                                           
                                                                                                                                                       
            
 
El toro blanco, Laura, 1989. 
Pescador, h. 1500 a. C. 
Pintura mural en la isla griega de Santorini  





  Durante toda la narración predominan las figuras de perfil, presentando las imágenes 
con cierta planitud para tomar como base la lectura de perfil del arte minoico, dado que 
en el arte minoico la mayoría de los retratos son de perfil, muestran un sentido del 
movimiento, de formas ondulantes y, no simbólicas, que marcan un compás o ritmo, 
intuyéndose una cierta modernidad. Por lo tanto, a cambio de una representación en 
profundidad (tipo perspectiva renacentista) ha preferido representar las imágenes con 
cierta planitud con lectura de izquierda a derecha, sin insistir en la tercera dimensión, 
como se observa en todo el álbum, para tomar como base la lectura del fresco cretense, 
como declara la autora: “He querido que en la historia en B.D. se mantuviera sobre todo 
una lectura de perfil típica de los frescos minoicos”. 
 Historia que mezcla la realidad y la fantasía (mitología). Esta historia trata los mitos 
cretenses y temas obsesivos de la psique humana “cada personaje se empeña en 
encarnar a un alma”. El personaje principal Pasifae está basado sobre todo en la figura 
pintada en el fresco del Museo Heraclion en la bella pintura de la Parisiense  del Palacio 
de Cnossos, figura de perfil y con ojo frontal, de delicadas formas.                     
                 
                 La Parisiense (Museo de Herakleion). 
 La mujer tuvo en Creta, durante la civilización minoica, 
 un papel predominante. Vestida con desenfadada elegancia, 
segura de su belleza y femninidad, espectadora o actriz, se nos muestra 
en las escenas de la vida cotidiana y religiosa –el salto del toro, por ejemplo- en perfecto 
pie de igualdad con el hombre. La Parisiense, fragmento de fresco que ofrecemos arriba de estas líneas,  
Justifica el apelativo con su naricilla respingona y sus alargados ojos de cierva. Nos hallamos 




Pasifae, álbum El toro blanco, de Laura, (1989). 
 
  Como veremos, en este álbum el estudio se concentra en la línea mucho más que en las 
masas de negro (que son muy pocas), o en las tramas y el tratamiento en claro-oscuro de 
volúmenes. El dibujo concentrado en una línea sinuosa, arabesco sobre fondo blanco o 
gris. Consiguiendo una línea caligráfica, sensual, elegante y estilizada, por un lado; 
mezcla también en la línea de repentinas brusquedades o tosquedad, que caracteriza a 
Laura: a pesar de dibujar de vez en cuando con una pincelada expresionista (que se 
observa en algunas de sus historietas) permanece un dibujo de línea clara, dibujo como 
incisión, exatitud, vigor, aunque aparezca de vez en cuando la languidez de la 
deformación: quiero aportar esta observación que paso a detallar por ser significativa 
para el análisis de este álbum: desde el punto de vista del erotismo trata el tema del 
dibujo de los cuerpos con ciertas deformaciones que imprime la edad. Laura a este 
respecto, dice: “No es pues el reflejo del típico tópico apetito (que es el más comercial y 
común) por los cuerpos adolescentes y jóvenes, sino, más bien, son hombres y, sobre 
todo, mujeres de una cierta edad y experiencia)”, porque el dibujo es para Laura “un 
medio para transmitir ideas y sensaciones”. Así como la historieta es para ella “una 
manera de reflejar pensamientos e ideas”, referencia a lo “conceptual” (a la lucidez) 
junto a este tipo de historieta Laura cultiva una línea sensual y hedonista con un 
refinado erotismo. La artista dijo una vez en una entrevista: “Una vuelta a los placeres 
del dibujo en sí y del color: tendencia hedonista, existencial, el placer de existir”. El 
toro blanco es una mezcla de erotismo y crueldad. El Erotismo es uno de los temas 
recurrentes en Laura, pero es un erotismo tratado de una manera estilizada y elegante, 
como ha dejado expresado: “El capricho, el arabesco, lo insinuante y lo exacerbado”.  
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Asimismo, manifiesta un interés en el estudio de los personajes en retratos y cuerpos 
que predominan respecto a los segundos términos (decorados, objetos). 
  Laura nos propone en este álbum el juego mental, la investigación a través de la 
experimentación con el lenguaje del cómic comparando e introduciendo lenguajes de 
otras disciplinas cine, vídeo, pintura, etcétera. El esquema de funcionamiento del álbum 
es: cambio múltiple de lecturas en una misma página, el contraste y la exigencia de 
agilidad mental: Laura impone una disciplina al lector. Esta es la causa de que la lectura 
de El toro blanco desconcierte un poco. Porque como han expresado algunos críticos 
“es un álbum complejo, muy alejado por su lenguaje y estructura de los cómics de 
consumo”. El presentar una historia de multiplicidad de lenguajes y contrastes, el 
replantearse una nueva forma de ver la escena en cada viñeta (en determinadas viñetas 
se representa una periferia mental (influencia del arte conceptual y de otros lenguajes), 
en otras, el placer de la contemplación artística. Este método exige una gran flexibilidad 
mental, en definitiva, una cultura visual. 
  Se observan influencias de Toulouse-Lautrec en la elegancia, estilización e interés 
primordial por el tema del retrato y figura con una línea cloisonnée. Influencia de la 
pintura de la Transvanguardia italiana en la reivindicación de temas mitológicos y de los 
movimientos artísticos del pasado, como hemos visto en otras historietas en las que se 
basa en la Historia del Arte. Se observa influencia de Picasso sobre todo en las escenas 
de acróbatas. Muy influenciada por el erotismo de pintores pre-pop o pop, Allen Jones, 
Tom Wesselmann, Linder. (Las influencias de estos pintores las volverá a retomar en su 
segundo álbum La Trampa, 1990). Influencia como hemos reseñado del Arte Cretense;  
del Arte Conceptual; trazo y figuras manieristas en la estética de historietas como 
Selvaggia y los pájaros como recordaremos. Diferentes críticos y artistas señalaron que: 
 
(…) el dibujo del álbum de El toro blanco recuerda a: Klimt, Beardsley, Mucha, Egon 
Schiele, Sandro Botticelli, El Greco, Goya, Rene Grvau.  
Los dibujos de ilustración de revistas de moda de los años 50: Kart Arnold (y los 
dibujantes de Simplicissimus de los años 20) y el arte cretense. 
 
Hay que tener en cuenta –señala Laura- que diferentes críticos e historiadores han 
observado que el arte cretense mantiene ciertos contactos con los diseños del Art Deco y 
con la moda del siglo XIX (por ejemplo en los peinados, las cinturas finas y los faldones 
abombados con estructura interna que los aguante, etc….). 
 
  A raíz de la publicación del álbum se publican varios artículos sobre dicho álbum, 
obteniendo críticas muy favorables: 
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  El derrumbe total de la civilización minoica –instalada hace 33 siglos en la isla 
mediterránea  de Creta-, visto a través del envejecimiento paulatino del rey Minos, y la 
pasión de Pasiphae por el mítico toro sagrado son el eje del cómic El toro blanco, 
publicado por Ediciones La Cúpula, cuyos originales serán expuestos en el centro 
Cartoon Galería de Barcelona entre los días 13 a 24 de este mes. 
  El cómic, ilustrado en blanco y negro por la dibujante Laura y con guión de Jean-
Marie Lo Duca, recoge fielmente en 68 páginas las costumbres y rituales de esta 
sociedad, una de las más avanzadas del Mediterráneo. –“Un álbum recoge los últimos 
días de la civilización minoica de Creta”, artículo publicado en El Periódico, Barcelona, 
9 de junio de 1989, il.: bl. y n.: Una de las ilustraciones del álbum que podrá verse en la 
exposición. 
 
  (…) El toro blanco té molt poe en comú amb la resta d’álbums comentats. Apareguda 
per entregues a la revista El Víbora, l’obra de Laura i Lo Duca és un misterios i atractiu 
homenatge a la civilització cretenca en particular i a la mitología grega en general. 
Cnossos, el Laberint, Ïcar i Dèdal, el rei Minos, Pasifae, el toro blanc i el Minotauro són 
alguns dels mites que apareixent al volum. 
  Laura Pérez Vernetti és una dibuixant que té un estil personalíssim i que acostuma a 
treballar amb guions aliens. (...) Lo Duca, nascut a Milà, és un escriptor que ha conreat 
tota mena de gèneres literaris. Ha escrit assaig, novel-les i guions de còmic, però les 
seves especialitats són l’erotisme i el cine. Lo Duca és un dels factòtums de Cahiers du 
Cinéma i de l’Associació Francesa de Críties de Cine. –Ferran Riera, “Una jornada 
particular per la historieta Barcelona: La mitología grega segons un tàndem sorprenent”, 
artículo publicado en Diari de Barcelona, 15 de junio de 1989, il.: bl. y n.: una 
reproducció de la primera página de “El Toro Blanco”. 
 
  El toro blanco (ediciones La Cúpula) es obra de la dibujante Laura y del guionista 
Joseph-Marie lo Duca, que recrean la decadencia de la civilización cretense a través de 
figuras mitológicas como Ícaro y el Minotauro. El texto y el grafismo –inspirado en el 
arte minoico- se funden en un álbum lleno de poesía y belleza plástica, donde los 
símbolos juegan un papel clave en su lectura. 
  (…) El texto de Lo Duca rebosa de lirismo y sensualidad, y describe dos visiones del 
mundo antagónicas… “La mitología”, dice Joseph-Marie Lo Duca, “es el lugar común 
donde se encuentran lo real y lo onírico”. 
  (…) Gracias al espléndido grafismo de Laura, el álbum El toro blanco posibilita varias 
lecturas, donde los símbolos se muestran muy reveladores. “Al dibujar en una viñeta el 
útero de Pasifae no muestro únicamente el seno de la procreación, sino que intento 
describir la ambigüedad, el misterio y la misma dificultad de la sexualidad de la mujer”, 
señala Laura. El dibujo evoca la pintura minoica tanto por su temática como por su 
plasmación. (…) El trazo sinuoso de la línea, “casi arabesco” como la define ella, hace 
que el dibujo sorprenda por su atrevimiento. El centro de interés son los personajes, 
humanos y animales, que sobresalen de los fondos tramados de gris. (…) 
  Hay en El toro blanco una interesante experimentación sobre los códigos narrativos de 
la historieta. (…) También tiene momentos muy cinematográficos. –Carles Santamaría, 
“Ícaro y el Minotauro, en ‘cómic’: Un álbum innovador recrea la mitología sobre 
Creta”, artículo publicado en El País, Barcelona, sábado 24 de junio de 1989, il.: bl. y 
n.: Una viñeta de El toro blanco. 
  Laura Pérez Vernetti y Josep Marie Lo Duca se han unido para construir un poema 
gráfico y literario sobre uno de los mitos de la antigua Grecia, pero mediante un 
esfuerzo actual que permite agradecer hallazgos importantes de originalidad, siempre en 
busca de la máxima expresión. 
  Lo Duca recrea la caída de una cultura, la cretense, que lo fue también de una 
civilización de hace más de treinta siglos, recuperada muy posteriormente por la cultura 
árabe, de gran influencia en Europa mediante el canal español. El minotauro, perdido en 
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su laberinto, es el mito del “monstruo inocente que asume la iniquidad de los hombres y 
la locura de los dioses”. 
  Para ello, para facilitar la interpretación de este pasaje, se ha recurrido a una 
iconografía que se apoya en los restos supervivientes de la orfebrería, arquitectura y 
cerámica de la antigua Grecia. Hay además sensualidad en la historia de la mujer 
Pasifae, que quiere ser amada por el minotauro, el toro blanco de la pureza. 
  Laura consigue, sin olvidar la actualidad gráfica que exige una obra contemporánea, la 
limpieza de un trazo lleno de referentes a un pasado nebuloso y se deleita con los 
desnudos femeninos, de especial sensualidad y valentía, al no pretender con ellos otra 
cosa que reconocerse. 
  (…) 
   Laura y Lo Duca han logrado un trabajo común de destacada belleza. –J. Egido, “El 
poema griego de Laura y Lo Duca: Minotauro en ‘El toro blanco’”, artículo publicado 
en La Crónica de León, julio de 1989, il.: bl. y n.: Laura. Portada de ‘El toro blanco’, 
de Laura y Lo Duca. 
 
  En pocas ocasiones, la nueva historieta, ha girado la mirada hacia atrás y ha ofrecido 
sus viñetas a la representación de un mundo tan alucinante como el helénico. 
  (…) 
  Laura ha desarrollado una historieta un poco atípica, donde determinadas secuencias se  
condensan en una sola viñeta, y donde la escenificación juega una función esencial. Es 
una interpretación libre y creativa del lenguaje de la historieta que, sin ninguna duda, la 
enriquece. El otro elemento diferencial del grafismo de este álbum es el tratamiento de 
la figura femenina y de su sexualidad tan lejanas de los autores tan conocidos como 
Manara, y Magnus… Este es, por lo tanto, un álbum para ser contemplado y leído, con 
el tiempo medido por nuestra capacidad de gozar, sin ninguna prisa para llegar al final 
de la narración, si no que bien al contrario, prodigando las oportunas pausas para 
saborear todos los detalles que lo constituyen. –Josep Galvez, “Los mitos helénicos 
según Laura”, artículo publicado en el Diario Avui, Sección Cultura/Literatura, 
domingo, 9 de julio de 1989. 
 
  Du Toro Blanco, votre grand confrère italien, Internazionale Ediperiodici (et sa 
rédaction, avec ses 20 mensuels) m’écrit au sujet du « splendide « El Toro Blanco » (...) 
C’est un ouvrage très élégant et raffiné, riche de fascination... ». TEXTUEL. –J. M. Lo 
Duca, carta dirigida a mi editor J. M. Berenguer, Ediciones La Cúpula, Paris, octubre de 
1989. 
 
  Anne Rubenstein del periódico de New York Village Voice escribe un artículo sobre el 
nuevo cómic español, citando entre los álbumes más interesantes El toro blanco: 
 
So there you have my favorite chapters in this nonexistent anthology. I’ve left things 
out: Laura’s art nouveauish retelling of the minotaur myth from the point of view of the 
minotaur’s mom. El Toro Blanco, or Max’s ultraviolent appropriation of Peter Pan as 
Peter Pank. (Pank = Punk, get it? Tinkerbell with a Mohawk, etc.) And not all Spanish 
comics are great art. But none of them is as formulaic and uninspired as Spiderman-
perhaps because so many wretched mainstream American comics are on the market 
there anyway. Cartoons, the most dreamlike of media, tap into the anxieties and desires 
of mass audiences. That’s what Spanish cartoonists have managed to do, without 
limiting their audience to 13 –year- old boys. If someone finally dis produce my 
imaginary marvelous anthology with decent production values, at a reasonable price, 
more American cartoonists might learn to do the same. –Anne Rubenstein, “La ciudad 
de Toons: Spanish Comics Get Serious”, artículo publicado en el periódico de New York 
Village Voice (USA), Voice Literary Supplement, February -1990. 
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   En el currículum de Laura, en el apartado “Estudios sobre su obra” incluye mi trabajo 
de doctorado: 
   
  Doctorado final de carrera de la Universidad Complutense de Madrid, Facultad de 
Filología, realizado por M. DOLORES MADRID GUTIÉRREZ (junio 1990). Dicho 
estudio, fue supervisado por la profesora (doctora) de dicha Facultad Elena Catena y 
analiza las historietas publicadas por LAURA desde 1981 hasta el primer álbum EL 
TORO BLANCO (junio 1989) titulado “EL CÓMIC: LAURA PÉREZ VERNETTI-
BLINA”. Con dicho estudio M. Dolores Madrid Gutiérrez obtuvo una Matrícula de 
Honor (junio 1990). 116 
   
  J. M. Lo Duca en su estudio En vue de la realisation de trois dessins animés, incluye 
el álbum El toro blanco de Laura. En dicho estudio, J. M. Lo Duca hace una reseña a mi 
estudio de doctorado sobre este álbum con buena acogida: 
 
(...) Cette BD a été l’objet d’une thèse de doctorat à l’Université de Madrid par M. 
Dolores M. Gutiérrez (juin 1990). 
Non seulement le promoteur est en condition de juger immédiatement sur piece, mais 
c’est à partir de l’animation pure et simple de ces vignettes que le réalisateur technique 
du dessin animé achevera son travail. Les planches originales sont davantage qu’une 
préparation : il s’agit bel et bien des images fixes du futur dessin animé. -Promoteur et 
auteur : J. M. Lo Duca –qui fait état en passant de son rôle de fondateur des « Cahiers 
du Cinéma ». 
 
  Viviane Alary, estudia en el capítulo V de su trabajo titulado L’émergence du féminin 
dans la bande dessinée. Espagnole (tesis doctoral, Toulouse, 1994). El álbum El toro 
blanco,  pero desde el punto de vista del análisis de “le féminin”, que se aleja de mis 
propuestas en esta investigación, extraigo este fragmento: -3- Innovation: 
 
Si cet album est représentatif de la nouvelle génération d’auteurs de comics, il l’est 
parce qu’il illustre, par son originalité et sa spécificité, l’esprit d’inauguration des 
libertés et de recherche (cfrt historique nouvelle génération page 40). Tout en restant à 
l’intérieur du genre, El toro blanco se révèle par sa différence. Il aborde le mythe dans 
                                               
  116   La metodología utilizada en este trabajo, parte de la experimentación con el lenguaje del cómic, y su 
aplicación al análisis de un determinado número de historietas. Contiene: 1.- “Estudio cronológico y 
evolutivo desde 1981 hasta 1989”: de sus primeras publicaciones en la revista El Víbora,, es decir, hasta 
la publicación de su exitoso álbum de cuarenta y seis páginas El toro blanco, de Ediciones La Cúpula 
(1989), esta etapa es muy importante para ver su evolución. 2.- “Análisis de la trilogía “Clodia, matrona 
impúdica”; “Ser listo y ser tonto” y “Selvaggia y los pájaros” (publicadas también en la revista El Víbora 
durante la misma década). 3.- “Análisis del álbum colectivo 10 Visisons de Barcelona en historieta. “Al 
centre del Laberint”. 4.- “Análisis del álbum El toro blanco”. Y, expreso: “En este breve estudio e 
investigación que dedico al cómic, y a una autora, en particular, hago un recorrido sobre la narrativa 
dibujada de los cómics y de los grandes repertorios de sus principales convenciones semióticas, 
basándome en aquéllas, que creo son más representativas de la obra gráfica de Laura Pérez Vernetti-
Blina”. Un repertorio de convenciones y articulaciones, relativo a la iconografía, estudio de convenciones 
como el encuadre: primer plano, plano general, tres cuartos, etcétera.; descomposición del movimiento,  
perspectivas ópticas, metáforas visuales… En cuanto al lenguaje literario, cartuchos, onomatopeyas, voz 
en off…  Estudio de las técnicas narrativas en las historietas de Laura, como el montaje: puesta en página, 
raccords, solapamientos, etc.,  puntos de vista,  flash-back…”. 
412 
 
ce qu’il a de plus obscur et de peu développé. Ce récit est écrit par un homme et dessiné 
par une femme, à propos d’un passage particulier de l’histoire d’un mythe. Le choix de 
ce point particulier du mythe permet la mise en valeur du désir sexuel d’un personnage 
mythique femme (Pasiphae) par un taureau sacré (le taureau blanc), abordant ainsi le 
thème tout à fait nouveau de la sexualité féminine et de ses fantasmes. Le contenu de la 
fiction et son expression graphique  et narrative, sont autant d’éléments qui offrent 
matiére à analyser le féminin dans ses différents aspects. 
    
  Como quedó reseñado, cuando me referí a este álbum al publicarse un avance en la 
revista El Víbora, tras su publicación, la crítica nacional y extranjera, como acabamos 
de comprobar, lo considerará como un referente del nuevo cómic español por ser un 
álbum innovador, a lo que alude también esta última reseña de Viviane Alary. 
  En la TVE 2 (circuito catalán), en el programa Plastic (17 PM) realizan una entrevista 
a Laura en ocasión de la publicación del álbum El toro blanco, 12 de junio de 1989, un 
día antes de la exposición de originales y presentación de la prensa. 
 
     3.1.1. Historietas experimentales 
 
  Durante este periodo fructífero, lo importante es mencionar aquí su producción de 
estos años, que le proporcionarán éxito y reconocimiento tanto por sus publicaciones 
como por sus exposiciones. Laura demuestra una vez más su virtuosismo historietístico, 
pero además, incorporando cualidades cada vez más personales. Así, en el verano de 
1989, publica una historieta corta de tres páginas en color, “Justine”, con guión de 
Laura, basado en una pesadilla angustiosa que tuvo en un período de enfermedad, en la 
revista Medios revueltos,  en el número 5,  dirigida por el prestigioso guionista y teórico 
de la historieta Felipe Hernández Cava. En esta historieta se aprecia claramente un estilo 
de pincelada brutal, dramático (marcos viñetas), jugando con la angustia de la muerte. 
Expresionismo angustioso, onírico, viñetas con el fin de representar estados de ánimo, 
estilo serie negra, como se observa en la viñeta 2 de la página 3. Hay viñetas que 
presenta un dibujo esquemático, se puede observar en la figura central de la viñeta 4, 
página 1). En esta historieta es importante la utilización del color, el color es frío para 
acentuar el dramatismo. El color azul se utiliza de formas diferentes: azul como línea 
dibujo (viñetas 1, 3, 4, de la página 2; y viñeta 3 de la página 4); y azul como masa que 
rellena espacios (todas las viñetas de la página 1; viñeta 2 de la página 2; y viñetas 1, 2, 
3 de la página 3). La técnica utilizada, es de una pincelada sucia y expresionista, en la 
línea de historietas como Consuelo Arroyo (1985), antecedente de Justine, estilo 
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continuado en La intrusa (1999), historietas, recordaremos, que son importantes porque 
entran dentro de su campo de experimentación. La representación del titular estilo naïf. 
En esta historieta se hace referencia al expresionista Georges Rouault, el dibujo se 
aprieta en una gruesa línea, lo cromático que rellena espacios, con un significado 
angustioso, que nos habla del conflicto del alma, en el que la representación de 
emociones prevalece por encima de todo signo. Es una historieta en la que la 
experimentación juega un papel importante, muy de acorde con la ideología que 
propugnaba la revista, como un último intento de continuar la línea de la revista Madriz 
(1984), que a su vez recogía los postulados de otra revista, de la que ya hicimos una 
reseña, La Luna de Madrid, y en la que Laura publica una ilustración, como quedó 
dicho.    
  Medios Revueltos nacida en 1988 en Madrid bajo la dirección artística de Felipe 
Hernández Cava pretendía continuar la línea estética de la revista Madriz:  
 
  Un último intento de continuar la fórmula, depurándola hasta extremos inusuales en el 
tebeo español, se produce con Medios Revueltos, a la que, al cabo de seis números, se da 
actualmente por fallecida, y que ha servido para añadir al panorama del tebeo español 
nuevos nombres, como Manolo, Ricard Castells, Jesús Gras, García Revuelta, Nguema, 
Enrique Flores o Juan Luis Díaz de Corchera. 117 
 
  Estas palabras de Felipe Hernández Cava sobre la revista, una revista de gran calidad 
tanto por su diseño como por su contenido, vienen reforzadas por la reseña hecha a esta 
revista en el Catálogo de la exposición Tebeos: los primeros 100 años: 
 
Medios Revueltos intentó en 1988 progresar en la línea estética de Madriz, con buena 
parte de su equipo y con Hernández Cava de nuevo a la cabeza, ya sin parapeto 
institucional. Siguieron publicando en el ejemplo, (si cabe con más fuerza) la mezcla y 
convivencia de técnicas y géneros, así como el dominio de lo poético y descriptivo 
sobre lo narrativo; pero sus seis números contados hablaban de lo difícil que era 
mantener un producto de esas características en un mercado que empezaba a ser no ya 
duro, sino implacable, con apuestas más convencionales.  
 
  En el artículo de Antonio Altarriba y Thierry Groensteen del periódico Le Monde, ya 
citado, recordemos lo que se dice de esta revista: “La revue Medios Revueltos apparue 
en 1988 (conçue et éditée par l’equipe du défunt Madriz), se caractérise de mème par la 
refus de concessions et un très haute exigence artistique”. Felipe Hernández Cava en la 
extensa entrevista de la revista U, ya citada, aclara al periodista ¿por qué el título? ¿Por 
qué Medios revueltos?: 
                                               
  117   Felipe Hernández Cava, Catálogo de la exposición Viñetas de España, Madrid, Instituto de 




    Se me ocurrió el nombre de Medios Revueltos porque más o menos por aquellas 
fechas es cuando vuelve a resucitar toda la polémica sobre los apocalípticos y los 
integrados y la pertinencia de mezclar o separar lo que se suele denominar Alta y Baja 
Cultura. Medios Revueltos también parecía un buen nombre porque a mí siempre me 
han interesado otros muchos medios de expresión y creación y cada vez más las 
publicaciones que había en este país se convertían en publicaciones donde los textos 
tenían que ser muy breves, informativos y sin apenas análisis. Las excepciones eran 
Revista de Occidente, Claves de la Razón Práctica, Letra Internacional y alguna otra. 
El caso es que pensé interesante continuar con el concepto libre que teníamos de la 
historieta y, además incluir textos que leíamos en revistas de pensamiento foráneas con 
las que manteníamos buena relación, como Granta, y que aquí nadie editaba porque 
excedían con mucho el espacio dedicado para trabajos de ese tipo. Bueno, ese era el 
objetivo marcado. 
  
  La revista como dijimos sólo duró seis números y la causa de su desaparición fueron 
por problemas económicos; sólo contaban con la ayuda de la publicidad conseguida en 
la mayoría de las ocasiones de relaciones personales. Serán las pequeñas editoriales 
independientes las que animen el mercado del cómic, “que con más empeño e ilusión 
que medios han conseguido que la generación de autores, surgida tras el cierre de la 
mayoría de revistas de cómics a finales de los ochenta, hayan podido ver publicados sus 
trabajos y que autores consagrados puedan seguir haciéndolos”, apunta Jaume Vidal en 
su artículo “El Cómic, la grandeza de lo artesanal” publicado en el periódico El País,  9 
de agosto de 1997, como es el caso de Laura. 
  En este número de la revista Laura publica junto a Miguel Ángel Peña, Jesús Sanz, 
Juan Luis, Mauro, Jesús Moreno, Fabián, Federico del Barrio, García Revuelta, Javier 
Vázquez, Spoka, Keko, Raúl, Jorge Artajo, Javier Olivares, Arturo Revuelta, Ajubel, 
Enrique Flores, Jorge García, LPO. Algunos de ellos procedían de la revista Madriz. 
  En esta revista, a la que nos acabamos de referir, Medios revueltos,  debería  haberse 
publicado en el número 7, julio de 1990, una historieta larga de diecisiete páginas en 
blanco y negro, “La intrusa”, el texto es una adaptación del cuento de Jorge Luis Borges 
del mismo título. Laura, en carta 29 de diciembre de 1991, dice: 
 
El número 7 de Medios revueltos es casi definitivo que no se llegue a publicar por lo 
que voy a intentar publicar mis diecisiete páginas de la historieta “La intrusa” (basada 
en el cuento de Borges) en una revista suiza llamada “Strapazin”. 
    
  La revista Medios revueltos cierra en 1991, y el número 7 no llegó a publicarse. Esta 
historieta se publicará en el libro de Laura Las habitaciones desmanteladas (Edicions de 
Ponent, 1999). Es una historieta como dijimos importante porque entre dentro de sus 
historietas experimentales, en la línea de otras historietas ya vistas como Clodia, 
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Situaciones, Consuelo Arroyo, Justine, por lo que voy a dar referencia de ella en este 
apartado, que es cuando debería  haberse publicado, más cercana en el análisis a Justine 
(1989). Veamos estas observaciones, el titular de la primera página se basa en el diseño 
de las portadas de revistas y prensa. Para la publicación de esta historieta en Medios 
revueltos, el fondo de todas las páginas era completamente negro, en la  nueva edición,  
el fondo negro de las páginas ha desaparecido, (es una observación importante, ese 
fondo negro de las páginas para la publicación en la revista Medios revueltos da más 
dramatismo a la historia), pero a la autora le interesó reducir el dramatismo para la 
nueva edición de 1999, que es cuando se publica, por lo que ese fondo negro ha 
desaparecido de todas las páginas. La línea toma en estas páginas un tipo de pincelada 
expresionista, dramática como en la historieta Justine, recordemos que las pinceladas 
más expresionistas las ha tratado en estas historietas reseñadas arriba, y en otras, como  
Markheim, The secret.  Pero en esta historieta la pincelada es menos violenta, más 
estilizada y elegante, menos brutal, y más sutil, que en Justine. Aun así, en algunas 
viñetas la línea es tipo “brochazo brutal”, como la define la autora. Con esta gruesa 
pincelada, negra, oscura, misteriosa, consigue acentuar la atmósfera de dramatismo, 
tristeza y pesimismo, que caracteriza a esta historieta, adquiriendo un significado 
angustioso y desgarrador que nos descubren los conflictos íntimos del hombre, en 
medio de esa atmósfera de duda, de misterio, todo ello dominado por un pesimismo 
esencial que caracteriza la obra de Borges, llevado al grafismo con un cierto dramatismo 
(pero menor respecto a Justine). En carta 23 de junio de 1992, en la que Laura me envía 
una copia de La intrusa, la propia autora señaló:  
 
  A este cuento de Borges yo pensé que le convenía una pincelada expresiva-
expresionista retomando las corrientes expresionistas en Arte, para pronunciar el 
carácter de: MISERIA, INSTINTOS, EXPLOTACIÓN, BRUTALIDAD, DENUNCIA, 
VIOLENCIA, PESIMISMO. Dentro de la tradición oscurantista en Arte (Goya, “Los 
Caprichos”). 
 
 Sugerencia del misterio a través de esta gruesa pincelada negra, oscura y misteriosa, 
que recrea a la perfección la atmósfera de la literatura borgiana, a través del personaje 
principal femenino, nutrida con una gran carga anímica como reflejo de la angustia 
contemporánea. Esta historieta y Consuelo Arroyo tratan el mismo tema, de denuncia, 
miseria y explotación de la  mujer; como vimos, son  temas que le interesa tratar a 
Laura, y a los que hará referencia en otras historietas.  Influencia del Informalismo en 
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Pintura de lo Gestual. Asimismo, utiliza la línea pincelada pictórica y caligráfica 
retomando la pintura caligráfica oriental.  
  En la entrevista de Roger Omar a Laura, que ya hemos venido examinando, en el 
apartado “Visualizar un texto”, le pregunta lo siguiente: 
 
 EP: ¿Cómo adaptaste al grafismo este relato de Borges? 
L: Pues elegí Borges porque en torno a los estilos que suelo tratar ya había elegido línea 
clara, estilo fotográfico, collage, papel recortado; y en el caso de Borges me interesaba 
reflejar su mundo sórdido, dramático y pesimista y opté por utilizar una pincelada 
expresionista, dramática y triste. Encontré que de Borges podía utilizar su literatura con 
esta pincelada que le representa tan bien. 
 
  Vemos aquí el arte de Laura extrayendo de cada disciplina artística su esencia para 
crear una composición nueva utilizando otro lenguaje, que maneja sus propios códigos 
que le son específicos hacia una transfiguración del arte. Como iremos viendo, la 
presencia del Arte y de la Literatura será una constante en nuestra artista; así como las 
referencias a otras disciplinas, que pueden coexistir dentro de una misma historieta. 
  La siguiente historieta de la cual la primera página de las tres que consta se publicará 
en el Catálogo de la exposición Nuevas Viñetas 1991, que tendrá lugar en El Museo 
Español de Arte Contemporáneo de Madrid, en septiembre de 1991, debería haberse 
publicado en la revista Medios revueltos, en el número 7, septiembre de 1991, que como 
hemos reseñado desapareció en el número 6, es la historieta “Minnie”, historieta corta 
de tres páginas en blanco y negro, el texto está extraído de un pasaje de La vagabunda 
de Colette. En esta historieta utiliza como innovación a veces el negativo de la imagen y 
otras el positivo; el dibujo como línea y en otras ocasiones el dibujo como masa, 
sirviéndose unas veces de la abstracción en ciertas imágenes, mientras que en otras se 
ciñe a una visión realista (véase página 1). En la intrododucción que hace Laura en su 
libro Las habitaciones desmanteladas (1999), que como veremos más adelante es una 
recopilación de historietas de sus veinte años dedicados al cómic, la mayoría inéditas y 
otras prepublicaciones, y en el que se publica la historieta que nos ocupa, expresa Laura 
sobre Minnie:   
  
 “MINNIE”, extraida de un texto de la escritora COLETTE, propone la visión de la 
masa compacta del papel negro recortado, en líneas tajantes y definidas o en virutas 
curvilíneas, en lugar de utilizar la típica línea de pincel o de la plumilla, retomando 
además el grafismo de un tipo especial de cartelismo que tiende hacia un lenguaje de 




  En algunas viñetas toma el Arte de los papeles recortados que inventan filigranas 
muy decorativas y diseños eminentemente ornamentales. Combina líneas rectas 
esquemáticas en algunos dibujos y en otros líneas sinuosas-arabesco dentro de la  
misma pagina. Con temas ya tratados en otras historietas anteriores, como por ejemplo 
en el álbum La Trampa, pero con otras técnicas y maneras, como el tema del 
estampado tan relevante o como los otros temas del Retrato, del Desnudo, etcétera, y 
retoma de alguna manera las influencias de la tradición del Arte Árabe en España. 
Asimismo se observa, figuras que recuerdan el diseño de carteles de los años 40 y 50, -
dice Laura-: “Sobre todo (pero de manera indirecta) los carteles del diseñador Saul 
Bass, que realizó carteles para películas de Otto Preminger”.  Pero no sólo Bass es 
conocido por su contribución al cine. Fue uno de los mejores diseñadores gráficos 
norteamericanos de su época junto a Paul Rand y Milton Glaser. Se dice de Bass que 
“despojó al diseño gráfico estadounidense de la complejidad visual y redujo la 
comunicación a una imagen pictográfica sencilla”. Su trabajo ha servido de inspiración  
para muchos   diseñadores actuales.                                                                                                                     
                   
    Bass                                                              Laura          
   
  En esta historieta Laura tiende a un conceptualismo y abstracción de algunas viñetas  
hacia la síntesis del mensaje visual. Referencias al Arte Africano; elementos matissianos 
en  la simplificación decorativa, transformación de lo observado en esquemas 
decorativos, aunque sin renunciar al artificio creativo, como se puede observar en 
algunas viñetas; abundancia de iconografía simbólica.  
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  Ilustra por esta época, las portadas de los tres libros del escritor John Christopher, La 
Trilogía de los Trípodes: Las montañas blancas (I), La ciudad de oro y plomo (II), y El 
estanque de fuego (III), para la Editorial Círculo de Lectores, en 1990.  
  Como venimos viendo, compagina la publicación y la ilustración junto con la 
fotografía y exposiciones: se celebra la exposición colectiva Cava de Autor, en la 
inauguración de la nueva galería de arte 4RT Galería, (diciembre-febrero de 1989-
1990). Son una serie de serigrafías firmadas y numeradas por los autores en una tirada 
limitada como etiquetas de cava (cava Brut-Massachs). Dicha exposición fue 
organizada por MamaGraF y Castelló y viajó a Nueva York (Hotel Hilton), a 
Luxemburgo (CEE). 
  En febrero de 1990, publica dos ilustraciones que ocupan dos páginas de la revista 
italiana especializada en erotismo Glamour Internacional, en el número 14. 
  En una escena de la película Sauna de Andreu Martín, director de cine y guionista de 
cómics, aparece una de las protagonistas (de nombre Laura), que se introduce en una 
sauna, coge un número de la revista El Víbora con la propaganda (en la contraportada, 
bien legible) del álbum El toro blanco. (cose-up). Esta escena se emite también en el 
Informatiu Cinema de TV3, el 25 y 26 de abril de 1990. 
  En abril de 1990, realiza una serie de ilustraciones para la empresa de audiovisuales 
Sonomultivisión de Barcelona. 
  En mayo de 1990, realiza las fotografías del long play y single del grupo de rok Sacred 
Dolls. 
  El 25 de julio de 1990, es entrevistada para la televisión austriaca en el programa 
Exlarge (filmación en la casa-estudio de Laura), y se emite los días 2 y 3 de septiembre 
de 1990. 
  Presenta una ilustración en color para el relato Licor de Erizo de Andrés Trapiello, 
para la revista Dunia, en el número 18, publicada en el mes de septiembre, 2ª quincena, 
de 1990. 
  En 1990, aparece un avance de seis páginas en blanco y negro, de la eminente 
publicación de su nuevo álbum La Trampa, de temática erótica, en la revista El Víbora, 
en el número 128, (véase la reseña hecha a esta publicación en dicha revista ) a la vez 
que aparece una extensa biografía-entrevista a Laura, (como vimos) a finales de agosto 
de 1990 por Jesús Benavides.   
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     3.1.2. Sensualidad y erotismo. “La Trampa”, (1990), álbum con 
dibujo y guión  de Laura 
 
  En septiembre de 1990, aparece el álbum La Trampa, su segunda historia larga de 
cincuenta y seis páginas en blanco y negro, con guión de Laura, y una introducción de 
Joseph Marie Lo Duca; y presenta la contraportada del álbum una fotografía de Laura 
por el fotógrafo A. Salvarezza, 118 en Barcelona, de Ediciones La Cúpula. El 7 de 
septiembre de 1990 a las 8 de la tarde se presenta el álbum La Trampa, a la prensa en el 
Local/bar de Barcelona. Se dedican álbumes por el autor y se exponen originales. 
 
  El estilo narrativo de LAURA continúa la evolución formal y temática iniciada en su 
anterior álbum (“EL TORO BLANCO”). Destaca la minuciosidad y el detallismo en el 
tratamiento de los escenarios de la acción, contrastando vivamente con la clara 
definición del trazo en la desnudez de los cuerpos. Su personal y elegante expresión 
gráfica logra crear secuencias de gran belleza plástica, de atractiva sensualidad y 
morbidez. 119  
 
  Josep Marie Lo Duca en el prólogo que le dedica al álbum “Laura o lo imposible”, 
escribe:  
 
 La imaginación no es suficiente en las historietas y, por lo tanto, Laura ha logrado un 
estilo que sólo le pertenece a ella y que se muestra aquí en toda su fuerza. 
Encuentro en esta Trampa –más abierta sensualmente que el mundo mágico de Pasifae- 
una amplia demostración de una pequeña tesis que sostuve en un congreso de la 
Facultad de Medicina (París); desde que apareció el arte –incluso bajo sus formas más 
modestas, como la rima en el lenguaje o la simplicidad de la línea en el dibujo- “El 
efecto excitante específico cesa”. En otras palabras, la pornografía se esconde y 
desaparece. El verdadero erotismo entra en juego. Es la conclusión que fluye sola desde 
el comienzo y que le da a Laura los laureles que brotan de su arte. 
 
  A parte de los comentarios dedicados a este álbum cuando empieza a publicarse un 
avance en la revista El Víbora, en la mayor parte de la historia el interés está 
concentrado en los retratos, figuras, cuerpos, personajes pero en ciertas páginas el 
escenario cobra protagonismo contrastando en barroquismo con la simplicidad de las 
figuras. El personaje central Madame Augusta está caracterizada y representa junto a 
Pasifae, personaje principal femenino de El toro blanco, el prototipo femenino de moda 
de los años 50 (véase Lámina I). Laura hace un estudio de diferentes culturas y épocas 
para la elaboración de este álbum: “Me acerco al Arte Oriental, (árabe, chino, indio, 
japonés), al Art Nouveau, al Modernismo catalán, a autores B.D. sado-maso, Tom 
                                               
  118     Andrés Salvarezza, fotógrafo argentino afincado en España, que colabora con Laura, tanto en 
reportajes fotográficos como en la historieta. 
  119     El Víbora, “La Trampa” de Laura, Barcelona, Ediciones La Cúpula, 1990. 
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Wesselmann (erotismo) y a Allen Yones”; así como a Roy Lichtenstein - escribe Laura. 
Los desnudos de Wesselmann de suculentas curvas inspiradas en Matisse; y las 
imágenes de Allen Yones tomadas de revistas fetichistas de un mayor contenido sexual. 
Al igual que en El toro blanco las influencias de dibujantes como Stanton, Beardsley, 
especialmente en el tratamiento de los cuerpos y decorados, así como David Salle (en la 
pintura de los ochenta, en su disposición a usar toda una gradación ecléctica de 
imágenes chocantes); para todos estos autores, véase el Catálogo de la exposición Arte 
Pop, celebrada en el Museo  Nacional Reina Sofía de Madrid tras haberse presentado 
antes en Londres y Colonia, del 23 de junio al 14 de septiembre de 1992; por otro lado,    
 
         
          
          Tom Wesselmann, Great American Nude, n.º 1, 1961. 
 
referencias a la pintura de Modigliani (estilista del cuerpo humano); véase el Catálogo 
de la exposición Modigliani y su tiempo, celebrada en el Museo Thyssen-Bornemisza/ 
Fundación Caja Madrid, del 5 de febrero al 18 de mayo de 2008. En este álbum Laura 
tiene un interés en hacer un estudio muy exhaustivo en la caracterización de los 
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personajes, pormenorizando hasta el más mínimo detalle el estilo que quiere reflejar en 
los retratos de sus personajes adaptando a la perfección esa pose, gesto, o expresión 
aprehendido de una época determinada que quiere reflejar o una particularidad de una 
cultura, como en este caso extraer del baile folklórico su esencia y plasmarlo en una 
pose estudiada para investir a su personaje de un carácter, porque en este álbum Laura 
se plantea “un estudio de personalidades y de relaciones entre personas”; (véanse 
Láminas II y III). Estas láminas facilitadas y comentadas por la propia autora le han 
servido de base para la realización de algunos dibujos del álbum:  
 
Ciertas actitudes, poses, gestos de Pasifae, Madame Augusta y en otras mujeres, 
recuerdan el baile flamenco, el orgullo y la arrogancia del folklore andaluz. El 
maquillaje prototipo de los años 50, facciones filosas y cortantes (Ava Gardner, y los 
dibujos de Rene Gruau)”. 
 
  La página de este nuevo álbum, como ya dijimos en su momento, está estructurada en 
bloques de cuatro viñetas que se repiten en las cuarenta y ocho páginas de que consta el 
álbum. Es una nueva propuesta diferente, un nuevo reto respecto a su anterior álbum El 
toro blanco en una nueva forma de tratar la lectura. Con esta estructura de la página se 
consigue dar mayor protagonismo al movimiento interno dado que se mantiene una 
forma monótona de las viñetas para aumentar la importancia del movimiento del dibujo 
interior. Esta norma se rompe tan sólo en dos o tres páginas. 
  En las primeras diez páginas (páginas 9 a 18) el estudio principal son las imágenes y el 
texto es más bien secundario y adaptado al voyeur, luego el texto adquiere más 
importancia al desarrollar la trama (páginas 18 y siguientes). En este álbum la 
escenografía adquiere un relieve especial como un preámbulo para dar inicio a la  
acción: Estudio concentrado en el grafismo blanco y negro que contrasta con los 
cuerpos blancos en un escenario barroco, suntuoso que conforma una atmósfera 
envolvente. El estudio concentrado sobre todo en dos géneros: el Retrato y el Desnudo 
en el que la autora realiza un estudio de los cuerpos, algunos  lánguidos, en la línea de 
Modigliani: Retrato de Madame Hanka Zborowska; y el retrato  de Madame Augusta: 
el mismo contorno oval, o el cuello excesivamente alargado o estilizado) o atléticos, en 
otros, (según el personaje), algunos deformados en el movimiento para acentuar la 
sensación de languidez y sensualidad en su desnudez.  
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Amadeo Modigliani                                          Laura Pérez Vernetti-Blina 
Retrato de Madame Hanka Zborowska             Madame Augusta. La Trampa, 1990 
(¿Lunia Czechowska?), c. 1918 
 
  La línea precisa, destaca el arabesco del dibujo con valor ornamental (por ejemplo, 
véase la página 34, viñetas 3 y 4) al igual que en el álbum El toro blanco, se observa 
multiplicidad de lecturas procedentes de la visión fotográfica, de la pintura, del vídeo y 
cinematográfica. Algunas viñetas barrocas y otras extremadamente simples pura línea 
clara (por ejemplo, véanse viñeta 3, página 14; viñeta 3, página 51, referencias a  
Modigliani Desnudo reclinado). Es una historieta muy esteticista, en la que la belleza y 
elegancia de las imágenes nos muestran, los fantasmas sexuales, el fetichismo (un 
mundo misterioso y elegante).  
               




Lámina I           


































  En la exposición titulada De Tebeo! Laura. Dibuixos-Historietes, celebrada durante la  
primavera (del 6 de maig al 20 de juny) de 1993, en Al Bagdad Café, Aula de Cultura 
de San Feliu, L’Hospitalet, se expondrá el álbum La Trampa.  Es entrevistada por Radio 
3 de Radio Nacional de España para el programa Alta Impedancia de Ruíz de 
Villalobos, sobre el nuevo álbum La Trampa, grabado el 6 de septiembre de 1990. 
  En una carta de Laura, fechada el 26 de junio de 1992, anuncia que “el álbum La 
Trampa, se ha vendido a un editor sueco; a otro norteamericano y parecen interesados 
también en Noruega”.   
  Realiza una serie de dibujos para imprimir en trajes, camisetas, pantalones y faldas de 
la diseñadora Agatta Ruíz de la Prada (en junio de 1989 lo entrega) para la temporada 
de primavera-verano de 1991, que se presentan en un desfile en el Salón Cibeles de 
Madrid, en septiembre de 1991, los días, 25, 26 y 27. 
  Entrevista para la TV francesa para el programa Style de Ville, producido por la Sept, 
difundido en FR3, en ocasión de la publicación de El Víbora en Francia, se graba el 6 de 
agosto de 1990. Se emite un sábado de octubre de 1990. 
  Laura empieza a publicar una nueva serie (para publicar más tarde como álbum) en el 
número 132 de diciembre (especial Navidad) de 1990, de la revista El Víbora, el primer 
episodio de seis páginas en blanco y negro de una historia larga El caballero d’Eon-o El 
Travestido de Estado, Laura y guión de J. M. Lo Duca; en el número 137, se publica el 
segundo episodio de seis páginas en blanco y negro. (Véase la reseña hecha a esta 
publicación en la revista El Víbora). Este proyecto quedó sesgado, publicándose sólo 
hasta el segundo episodio, como hemos reseñado arriba, en el número 137, de El 
caballero d’Eon –o El Travestido de Estado. 
  Durante los meses de enero y febrero de 1991, se lleva a cabo la exposición de dibujos 
y originales de cómic en el Aula de Cultura Sant Feliu de Hospitalet de Llobregat, en la 
que participa Laura. 
    3.1.3. “B.D. à part, Laura “Antológica”. “Nuevas viñetas 1991”    
 
  Toda esta trayectoria exitosa desde sus inicios como autora de cómic la conducirá en 
1991 a la gran exposición Nuevas Viñetas 1991, de la que ya dimos un avance, y en la 
que se rendirá un homenaje a Laura dentro del apartado “Otros Lenguajes”: “Laura, 
antológica”. La inauguración tendrá lugar, el miércoles, 18 de septiembre de 1991 a las 
13,00 horas, en la Sala Millares, en el Museo Español de Arte Contemporáneo de 
Madrid, organizada por el Instituto de la Juventud y  el Ministerio de Asuntos Sociales, 
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celebrada durante el otoño (18 de septiembre hasta el 20 de octubre) de 1991. Inaugura 
la exposición la ministra de Asuntos Sociales, Matilde Fernández. Concebida por el 
comisario Felipe Hernández Cava, conocido crítico y guionista del medio. La muestra 
está estructurada en dos apartados: autores noveles españoles, suizos y franceses: “Trece 
Jóvenes”: Ángel Fernández, Fernando Iglesias, Francisco T. Linhart, Man Meni, Isidro 
Ferrer, Jesús Sanz, J.A. Troya, Miguel Serrano Almagro, Mikel Díaz de Corchera, 
Patricia Albajar, Kosta, Rosana Pérez, Santiago Sequeiros. Y Otros Lenguajes. B.D. à 
part, Dave Mckean, Laura. Se publica un catálogo de la muestra con un ensayo 
introductorio de Felipe Hernández Cava, situando la obra de Laura “entre los artistas de 
vanguardia con mayor personalidad de la historieta española”, con el título Nuevas 
Viñetas 1991, publicado en la revista In Juve, extra número 2, de 1991, que entra dentro 
del proyecto de la política que está siguiendo el Instituto de la Juventud para 
promocionar la obra de artistas jóvenes. Este catálogo contiene las siguientes historietas 
de Laura expuestas en el Museo de Arte Contemporáneo: Clodia, matrona impúdica (El 
Víbora, 1983). Dibujos Maracaibo; guión Onliyú. Historia basada en un cuento de 
Marcel Shwob. Emma Zunz (El Víbora, 1984), color, adaptación de un cuento de J. L. 
Borges. Minnie (1991). Extraída de un pasaje de La vagabunda de Colette. (Se 
publicará en 1999, en su libro Las habitaciones desmanteladas, de Edicions de Ponent), 
e incluye una referencia detallada del repertorio de publicaciones y exposiciones de 
Laura hasta este año, 1991.   
   ¿Cuáles son los objetivos que persigue esta exposición? Magdy Martínez Solimán, 120 
en la introducción que dedica a este catálogo escribe: 
 
  (…) se trata de apoyar la creación de aquellos jóvenes españoles que, en este caso en el 
ámbito de la historieta, apuntan un evidente espíritu de renovación y de búsqueda en 
uno de los medios más dinámicos de nuestra época, al que, no en balde, algunos 
pensadores han querido ver como el vehículo más idóneo para la expresión de la 
fragmentación discursiva de nuestra contemporaneidad. Trece autores fueron los 
encargados hace un año de dar fe de la capacidad de los dibujantes españoles para poner 
en cuestión los estereotipos que siguen estigmatizando este lenguaje como una 
manifestación artística de segundo orden y trece autores vuelven a ser en esta ocasión 
los que ponen de manifiesto la interpenetración creciente, sin que ello afecte a su 
especificidad, de los diferentes discursos artísticos que confluyen en nuestro presente. 
  Pero, al mismo tiempo, Nuevas Viñetas persigue la exploración de ese mismo 
fenómeno en otros países de esta Europa que camina, a pasos agigantados, hacia la 
desaparición de sus fronteras. (…) 
  Confrontar el trabajo de nuestros jóvenes con el de los creadores europeos que, 
populares en mayor o menor grado, han hecho también de su quehacer una apuesta por 
la vitalidad de un medio centenario: tal es el fin último de Nuevas Viñetas, sin soslayar 
                                               
  120     Director general del Instituto de la Juventud. 
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que el mismo hecho de que estemos hablando de un arte nacido por y para la 
reproducción haga imprescindible su recopilación en este número especial de nuestra 
revista. 
  Felipe Hernández Cava, reflexiona en su  introducción al catálogo sobre la situación de la 
historieta, subrayando que los problemas acucian también, aunque en menor medida, a otros 
autores europeos. Dice: 
 
  Espacios, sin embargo, como Nuevas Viñetas deben servir para poner de manifiesto 
que hay una cantera, de la que en esta ocasión volvemos a extraer trece nombres, que se 
renueva en las sombras y que reclama con la calidad de sus trabajos un soporte 
permanente desde el que poder evolucionar en confrontación con los lectores para los 
que crean, al tiempo que contrastamos su problemática con la de otros dibujantes 
europeos que deben soportar problemas similares. 
 
  Esta exposición también es un homenaje a la historietista española Laura, “Laura, 
antológica”, titular que recoge el diario Ya, que expone junto a las muestras 
monográficas de cinco autores suizos y a la del británico, McKean, que presenta en esta 
exposición sus trabajos menos comerciales”. 
  Carmen Duerto del diario Ya, recoge esta exposición en su artículo “Nuevas Viñetas 
91” en el Museo de Arte Contemporáneo: Los cómics más jóvenes”: 
 
  En la sala Millares del citado museo se podrán contemplar las viñetas de cómics de 
trece autores españoles “Trece jóvenes” y la muestra paralela llamada “Otros lenguajes” 
que da cabida a los jóvenes europeos. 
  (…). 
  Paralelamente, en “Otros lenguajes”, se muestran los trabajos que han realizado los 
suizos Andrea Caprez, Antoine Guex, Mix Remix, Noyau, Tito y el británico Dave 
McKean, cuya obra está teniendo una decisiva influencia en la renovación estética que 




Dentro de “Otros lenguajes” se podrá ver una muestra antológica de la dibujante Laura, 
conocida por sus viñetas de la revista El Víbora, publicación que ha venido ofreciendo 
en los últimos años uno de los ejemplos más esperanzadores de los derroteros por los 
que podría caminar el tebeo español. 121    
 
  El periódico El País también se hace eco de esta exposición, el resultado de la 
indagación lo resume el periodista así: 
 
La exposición Nuevas Viñetas 91, que reúne una muestra de la historieta más 
renovadora y experimental realizada en Europa, se inauguró ayer en el Museo Español 
de Arte Contemporáneo de Madrid (…). 
Nuevas Viñetas 91 se divide en dos grandes bloques, el principal de los cuales está 
protagonizado por los originales de las historietas realizadas expresamente para esta 
                                               
  121     Carmen Duerto,  “Nuevas Viñetas 91” en el Museo de Arte Contemporáneo: “Los cómics más 
jóvenes”; “Cultura”, Ya, Madrid, miércoles, 18 de septiembre de 1991, p. 25. 
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exposición por trece autores españoles que no superan los 30 años. Felipe Hernández 
Cava, comisario general de esta muestra, afirma que la idea de Nuevas Viñetas 91 se 
apoya “en la política que está siguiendo el Instituto de la Juventud para promocionar la 
obra de artistas jóvenes y que, en el caso de la historieta, se inició el año pasado con una 
exposición semejante”. 
El segundo bloque presenta monográficas dedicadas a Laura, colaboradora de El 
Víbora, un colectivo de seis autores suizos, B.D. à part, y a la obra del británico Dave 
McKean, uno de los historietistas europeos más renovadores de estos últimos años que 
dibujó el álbum Arkham Asylum, una aventura de Batman. 122 
 
  Esta exposición paralela de jóvenes suizos y británicos, tiene como finalidad mostrar 
los trabajos de lo que se está haciendo en Europa en este momento, en el mundo del 
dibujo. 
  A dicha exposición tuve el honor de asistir junto con la Doctora Elena Catena 
(profesora emérita de la Universidad Complutense de Madrid y que dirigía esta tesis 
doctoral); y también tuve el honor de presentarle a la autora Laura Pérez Vernetti-
Blina). 
 
  La década de los ochenta comenzó con excelentes esperanzas para Laura: Tenía ya un 
nombre en el cómic, era conocida internacionalmente pero la nueva década se 
presentaba un tanto inquietante e incierta en la industria del cómic; contaba con 
excelentes amistades relacionadas con el mundo de la historieta y estaba en un momento 
de auge y se esperaba todavía mucho de ella: lo que había conseguido a lo largo de esta 
década era todavía el indicio, de una gran carrera, como habían augurado mucho tiempo 
atrás guionistas de la talla de Onliyú, J.M. Lo Duca o Felipe Hernández Cava. 
  Lo que caracteriza a la nueva década, la de los noventa, es la progresiva dependencia 
de material de producción extranjera. Es evidente, que el nivel ha descendido por el 
carácter excesivamente convencional, unido a la falta de calidad de los guiones y unido 
también a un cierto desencanto gráfico, con una industria pequeña apocada a la 
subsistencia, que se mueve con cautela y no quiere correr riesgos, sin percatarse que 
este inmovilismo está conduciendo a la desaparición de la historieta. Joan Navarro en un 
artículo, arremete contra este inmovilismo y dice: 
 
  No sé si en un futuro próximo el mercado español creará las condiciones necesarias    
como para canalizar la producción de una vanguardia a través de vehículos apropiados, 
con una industria más agresiva, innovadora y sobre todo a partir de una mayor inversión 
y dirección editorial. 123  
                                               
  122     Antoni Guiral, “ ‘Nuevas viñetas 91’ recoge la obra de jóvenes artístas europeos”; “La Cultura”, El 
País, Madrid,  jueves 19 de septiembre de 1991, p. 37. 
  123     Joan Navarro, “Una generación privilegiada”, en La nueva B.D. española, obr. cit.,  p.11. 
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  Felipe Hernández Cava, unos años más tarde, en 1991, en la introducción que hemos 
venido viendo del Catálogo dedicado a la exposición Nuevas Viñetas 1991, viene a 
cuestionar la situación tebeística española, en la que lamentablemente ese esperanzador 
sueño de Joan Navarro en las palabras citadas arriba, no se corresponden con la 
situación tan precaria por la que camina la industria española del tebeo: 
 
El tan manido concepto de reconversión, qué se le va a hacer, no ha llegado por el 
momento a la industria española del tebeo que, en el umbral del nuevo siglo, sigue 
encarándose con la misma mentalidad de los tiempos en que era un negocio casi 
familiar afrontado a corto plazo. 
 
  A pesar de todo, España es un país rico en creadores e irán surgiendo nuevos valores 
pese al abandono de muchos artistas jóvenes con talento que dejaron sus ilusiones en el 
camino y se vieron abocados a la renuncia de la investigación narrativa para dedicarse a 
otros campos de investigación como la pintura, la ilustración, el cartelismo, etcétera. Y 
ha propiciado igualmente el que muchos otros jóvenes se muevan en la marginalidad, 
como último recurso para poder seguir expresándose con libertad artística. Veamos, 
pues, lo que acontece en los inicios de esta década de los noventa en palabras de Felipe 
Hernández Cava: 
 
  Como lectores, pues, se nos ha devuelto a una tediosa normalización, bien distante de   
aquellos momentos en décadas pasadas en que los autores de historietas cuestionaban 
los límites del medio en cada uno de sus trabajos. Ni el espíritu de los setenta, que 
ejemplarizaron firmas como Carlos Giménez, Luis García, Enric Sió o Alfonso Font, ni 
el de los ochenta, que podemos resumir en las aportaciones de las revistas Cairo, El 
Víbora o Madriz, palpitan hoy en los tebeos que pueblan los kioscos. 
 
  Antonio Altarriba parece también darnos la razón cuando en su estudio que hemos 
analizado más arriba, en el nuevo apartado dedicado a la década de los noventa, cuyo 
artículo titulado “Los noventa, la Historieta en la era de las nuevas tecnologías. Las 
fórmulas para la supervivencia”, escribe casi al inicio del artículo: 
 
  (…). Al contrario de lo ocurrido en otros países europeos, la renovación no se hace 
desde la evolución de los recursos disponibles sino desde la creación o el 
aprovechamiento de otras infraestructuras. Ni la industria editorial ni los profesionales 
que en los años sesenta se encuentran bien asentados dentro del sistema sienten la 
tentación de explorar las nuevas vías que se van abriendo. No toman la iniciativa, como 
lo hace en Francia la revista Pilote, de crecer con su público e ir planteando propuestas 
más atrevidas. Parece como si las empresas estuviesen tan anquilosadas en los hábitos 
adquiridos que ni siquiera pudieran plantearse la reconversión. Así que las nuevas 
orientaciones de la historieta empiezan a elaborarse desde los aledaños de la industria 
instituida y sus creadores aparecen como nuevos valores o bien se encuentran 
trabajando para el extranjero a través de las agencias. 
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  Los autores de la historieta española no sufren una “transición” como ocurrió en esos 
mismos años en la política, dice Altarriba, si no que “el nuevo régimen de la historieta 
no es producto de la transición sino de la ruptura”, como ya ocurrió con la generación 
de los años cuarenta, cincuenta y sesenta, en las que ninguno de los grandes autores 
“traspasa el ámbito tradicional de su manera de hacer para incorporarse a las nuevas 
publicaciones y a los nuevos temas”, añade. Aunque señala que hubo una excepción 
como Vázquez, que fue recuperado por otras revistas “de corte muy distinto a sus 
soportes habituales como Hara Kiri o Makoki”. Prosigue en su estudio Altarriba 
guiándonos hasta los años que nos ocupan con las siguientes palabras:  
 
(…). Los autores que protagonizaron la renovación de la historieta en los años setenta 
y ochenta tampoco lograron atravesar la barrera de los noventa. Nombres tan 
imprescindibles en aquella época como García, Beá, Font, Ortiz, Leopoldo Sánchez, 
Saladrigas, Fernando Fernández, Antonio Segura, Segrelles, Garcés, Beroy, Negrete, 
Estrada, Espinosa, Guillén, Cifré, Seguí, Pons, Nazario, Martí, Montesol, Sento y así 
hasta prácticamente todos se distanciaron o se apartaron definitivamente de la historieta, 
a pesar de que todos ellos se encontraban en un momento de plenitud creativa. 
Reciclados en la pintura, en la ilustración, en la publicidad o en otras actividades, 
probablemente menos estimulantes para ellos que la historieta, pero más rentables, 
fueron abandonando el terreno como consecuencia, fundamentalmente, del cansancio y 
de la frustración que dejó una época tan agitada. Algunas de las figuras más importantes 
de aquellos años como Gallardo, Max, Torres, Prado, Pere Joan, Pellejero, de Felipe, 
Azpiri, Micharmut o Carlos Giménez continúan actualmente en contacto con el medio, 
pero sus colaboraciones son esporádicas, ofrecen con frecuencia formatos inusuales o 
vienen motivadas por la reedición de viejo material. Muy pocos son los que, como 
Javier Olivares, Tamayo, Calpurnio, Sequeiros, Laura, Bernet, del Barrio o Ana 
Miralles mantienen una cierta regularidad de publicación y, menos aún, los casos que, 
como Ricard Castells, han visto despegar su obra con mayor fuerza que en las décadas 
anteriores. Todo indica que la senda, cada vez más estrecha en alicientes y rendimientos 
económicos, por las que se encamina la historieta sólo permite esta precaria relación a 
quienes fueron sus más firmes pilares y ahora tan sólo pueden conservar un interés 
circunstancial y algo nostálgico. (p. 221). 
 
  Queden como testimonio estas palabras nada halagüeñas para el futuro de la historieta 
española. En general se tenía el convencimiento de que la historieta estaba atravesando 
un mal momento. En este clima tenso, cargado de inseguridad y desesperanza la 
condición industrial de la historieta había condenado a muerte a la misma historieta, no 
es de extrañar que la joven promoción de dibujantes de la nueva historieta española 
sintiera un resquemor a continuar en ella por no encontrar un camino que les permitiera 
seguir expresándose como artistas en la línea deseada. 
  Joan Navarro escribe en el artículo “Una generación privilegiada”, cuyo párrafo final 
dice: “De cualquier modo quedan como muestra de la riqueza de toda una generación, 
toda una serie de autores y obras que serán muy difíciles de superar”. 
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4. Laura (1992-1999) 
 
   A este momento primerizo, pero ya muy maduro estilísticamente, se pueden adscribir 
las siguientes obras de Laura que producirá en la década de los noventa. Década que 
empieza para ella dejando atrás sus inicios que culminaron con la exitosa publicación  
de sus dos álbumes El toro blanco (1989) y La Trampa (1990); representada en 
Angulema 1989 La nueva narrativa española; así como la publicación de algunas de las 
historietas que entran dentro del campo de sus historietas experimentales  y  su 
presentación en la gran exposición  Nuevas Viñetas 1991, una muestra de la historieta 
más renovadora y experimental realizada en Europa, en la que Laura expone en el 
apartado dedicado a  “Otros lenguajes”: Laura, “Antológica”, en el Museo Español de 
Arte Contemporáneo de Madrid. 
   Otras puertas abrirán a la autora el camino para seguir publicando, pese al cierre de 
muchas revistas en esta década que empieza Laura consigue sobrevivir y sigue 
publicando. Como dijimos es en la segunda mitad de los ochenta cuando empieza a 
marcarse la crisis que conlleva la desaparición de muchas revistas empezando por 
Tótem, la revista que marcó el arranque de un cómic adulto, cierra en 1985. En este 
mismo año desaparecerá Rambla; en 1986 lo hará Comix Internacional y la revista 
Madriz en 1987. En 1991 Cairo y 1984-Zona 84 en 1992. Sólo el Jueves y El Víbora 
permanecen traspasando las fronteras desde finales de  los años setenta y principios de 
los ochenta en que surgieron hasta ahora.  
  Pero también se ha mantenido viva hasta hoy, la editorial vasca Ikusager, surgida en 
1979, cuya ideología entraba dentro de la línea innovadora de finales de los setenta, con 
la única particularidad respecto a las demás revistas de la comercialización exclusiva de 
álbumes, que como corrobora Antonio Altarriba, era algo inusual en aquellos años: 
 
A finales de los setenta, la editorial vasca Ikusager. Asentada en la comercialización 
exclusiva de álbumes –algo totalmente atípico para la época en la que surgió- se ha 
mantenido viva desde 1979 hasta la actualidad. En sus más de veinte años de actividad 
tan sólo ha publicado cuarenta y tres títulos, todos ellos de factura muy cuidada y 
demostrando, en general, un acertado criterio en la selección de autores, básicamente 
españoles y argentinos. Quizá sean la lentitud y el esmero en la producción las claves 
fundamentales de su supervivencia. 
 
  Es en esta editorial de Ikusager Ediciones, donde nuestra Laura comprometida con los  
problemas actuales, colabore en 1992, en un álbum  realizado por mujeres dibujantes de 
cómic sobre Los derechos de la mujer. Será un álbum colectivo, en color, con historias 
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cortas de ocho páginas cada una. La editorial Ikusager tuvo la atención de enviarme 
gratuitamente dicho álbum junto con una carta de Ernesto Santolaya, fechada el 3 de 
marzo de 1993 que dice así, refiriéndose al álbum: 
 
 “LOS DERECHOS DE LA MUJER” es el cierre de una tetralogía sobre los Derechos 
Humanos, en la que anteriormente habíamos editado ya: “LOS DERECHOS 
HUMANOS”, “LOS DERECHOS DE LOS PUEBLOS” (“Norte-Sur”) y “LOS 
DERECHOS DE LOS NIÑOS”. 
   
  Laura publica una historieta corta “Por la salud de un hombre” de ocho páginas en 
color en este álbum colectivo Los derechos de la mujer, con guión de Laura, basado en 
declaraciones de violadores del Infome Hite pero también en artículos de la prensa 
diaria de estos últimos tres años. En este álbum participan siete mujeres, son historietas 
cortas de ocho páginas cada una en color; con un prólogo de Mª Jesús Aguirre Uribe 
(Concejala del área de presidencia e intervención social del Ayuntamiento de Vitoria-
Gasteiz). Veamos estas palabras de Mª Jesús Aguirre Uribe: 
 
  Este cuarto libro LOS DERECHOS DE LA MUJER, (…)  es como todos ellos, la 
expresión de una denuncia amarga y una esperanza malherida, pero también significa 
clamor encendido y compromiso. 
  (…) 
  La edición de este comic es también una hermosa ocasión para proclamar nuestro 
orgulloso homenaje a RIGOBERTA MENCHU, Premio Nobel de la Paz 1992, India 
guatemalteca entregada a la defensa de los pueblos indígenas oprimidos y masacrados, 
(…) y entre otras muchas excepcionales mujeres, (…) 
  Ellas son el testimonio generoso y valiente de mujeres que quieren cambiar este 
mundo injusto, violento y egoísta, como lo expresara luminosamente la gran poetisa 
vasca Angela Figuera Aymerich: 
 
    “Mujer de carne y verso me declaro, 
pozo de amor y boca dolorida, 
pero he de hacer un trueno de mi herida, 
que suene aquí y ahora, fuerte y claro”. 
 
  Laura publica en este álbum junto a Annie Goetzinger (París, Francia, 1952), Cinzia 
Chigliano (Cuneo, Italia, 1952), Chantal de Spiegeleer (kinshasa, Zaire, 1957), María 
Alcobre (La Nena Santiago del Estero, Argentina, 1954), Mariel Soria (Jujuy, 
Argentina, 1946) y Marika Vila Migueloa (Barcelona, España 1948). 
  Todas las historietas presentadas en este álbum son originales y realizadas con 
diferentes técnicas pictóricas. La historieta de Laura viene introducida por una cita de 
Voltaire: “La civilización no suprime la barbarie, la perfecciona”. Una cita muy bien 
seleccionada de acorde con el tema de denuncia que propone el álbum. Respecto a las 
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historietas de sus compañeras autoras del álbum, presenta una historia contada desde el 
punto de vista de las mujeres como lo hacen Marika, Goetzinger, Mariel y las demás 
autoras; sin embargo, Laura ha preferido poner las expresiones y mostrar las actitudes 
típicas del mundo masculino porque resalta mucho más la brutalidad de la realidad sin 
la serenización y endulzamiento que supone la visión femenina, a este respecto 
denuncia Laura, en carta 17 de marzo de 1993:  
 
  Estoy en contra de que las mujeres pretendan siempre en su comportamiento y por lo 
tanto en su arte PACTAR-DULCIFICAR y por lo tanto MENTIR, incluso en un álbum 
que pretende denunciar LA BRUTALIDAD DE LA REALIDAD E INJUSTICIAS DE 
LA SITUACIÓN DE LAS MUJERES. Pero respecto a mis compañeras -autoras- y me 
gusta su trabajo “femenino”, tan sólo quiero reflejar con mi particular visión artística 
nuestra situación cruel y dolorosa con crudeza (como es en realidad). Es un álbum de 
denuncia y no de: ¡Si supieras como me siento en estos momentos! Nada de suspiros 
sensibileros y sí más grito de protesta y alarido sin concesiones. Ataco el punto de vista 
machista de la salud mental de la Pospsiquiatría y en general de la Medicina que desde 
hace un año se denuncia por preocuparse primordialmente por las dolencias masculinas 
y DESINTERESARSE, por considerarlas poco importantes, de las dolencias de las 
mujeres. La Psicología, la Psiquiatría y la Medicina han concentrado sus estudios en los 
problemas de salud de los hombres dejando de lado casi siempre a la mujer.   
 
  Esta historieta trata un tema muy actual en nuestro país: el secuestro y la violación de 
niñas, el de la pederastia con niñas incluso en la familia. El tema está tratado sin 
romanticismo y con la crudeza del reportaje periodístico; no hay ficción ni evasión, sino 
que  está extraído de la realidad cruda y directa documentada en las  confesiones de los 
propios violadores sin que la artista matice la brutalidad del lenguaje. La técnica 
utilizada es tinta china y gouache indirecto. Tanto el guión, el dibujo, color y rotulación 
es de Laura. El original es 44 x 33 cms.  La pieza de música seleccionada es Medea de 
Cherubini. Laura ha tratado diferentes problemas de la mujer en sus historietas 
reflejando una realidad que le preocupa o interesa para remover conciencias, como dice 
la autora: “Planteando la situación penosa de la mujer en nuestra sociedad occidental en 
la que se supone que la mujer tiene todos sus derechos”.  
  La portada del álbum es de M. A. Martínez; la portada interior “Labor con sombra”, 
título muy significativo en relación con el tema que trata el álbum es de Pilar del Val. 
Asimismo la rotulación de algunas de las historietas corre a cargo de Cristina Fernández 
Santamaría y la traducción a cargo de Mónica Santolaya y Puri Salazar de Vezzali. La 
producción por Mónica Santolaya y la dirección artística por Pilar Albajar. Es un álbum 
hecho totalmente por mujeres. Cada historieta está introducida por una cita de un autor 
literario y todas ellas contienen una pieza musical de diferentes compositores. Es un 
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álbum que responde a la línea marcada por la editorial desde su aparición de 
presentación cuidada y esmerada y rigor en la selección de los autores y los temas que 
promueve. Álbumes todos ellos de muy alta calidad.   
   En enero de 1992, colabora también con la publicación de un dibujo de una página en 
blanco y negro, en el libro 100 Dibujos por la Libertad de Prensa, de Reporteros Sin 
Fronteras (RSF), 124 la presentación viene a cargo de Reixach i Riba (Presidente de 
Reporteros Sin Fronteras-España) y la introducción por Ramón de España, de la que 
destaco la siguiente frase: “El humor en la prensa cumple una función especial que 
resulta molesta para el poder”. El lema que define la actuación de RSF es: “No hay 
libertad sin libertad de prensa”: 
 
  La Asociación Reporteros sin Fronteras (RSF) ha solicitado a los humoristas de lápiz 
más afilado que aguzaran su ingenio para reflejar el espíritu que anima el trabajo de esta 
organización en su ámbito internacional: la extensión del derecho a la libertad de 
información a todos los rincones del planeta. 
 
  Cien humoristas de todo el mundo colaboran en este proyecto: sesenta españoles y 
cuarenta de otros países: “que han cedido de forma desinteresada los dibujos que 
conforman el presente libro”, confirmará Jaime Reixach i Riba. Este libro fue editado 
por RSF con motivo de la celebración del “Día Internacional de la Libertad de Prensa”. 
Joseph Abril, productor, amablemente, me envió un ejemplar gratuito en carta 
L’Hospitalet, 24 de febrero de 1993. 
  Esta década de los noventa, también Laura la inicia con otras dos exposiciones más: en 
1992 participa en la exposición colectiva de los mejores autores de cómic españoles 
Viñetas de España, el comisario de esta muestra es Felipe Hernández Cava, y fue 
organizada por el Instituto de Cooperación Iberoamericana. Se publica un Catálogo 125 
de la exposición con una introducción de Felipe Hernández Cava. En este catálogo se 
recoge la historieta El balcón (El Víbora, 1983), Laura. En él se hace una reseña a las 
revistas donde ha publicado hasta el momento y a sus álbumes publicados. Laura 
expone junto a Arranz, Calpurnio, Castells, Cifré, Cueto, Diego, Federico del Barrio, 
Gallardo, G. Revuelta, Gras, J. Vázquez, Joaquín, Keko, nombres todos ellos ya 
reconocidos que darán lugar a lo que hemos denominado nueva historieta española, que 
                                               
  124     Reporteros Sin Fronteras (RSF), 100 Dibujos por la Libertad de Prensa, Barcelona, 1992.     
  125     Catálogo de la exposición Viñetas de España, introducción de Felipe Hernández Cava, Laura El 




procedían de revistas como Cairo, Complot, Madriz, El Víbora, Makoki, Medios 
Revueltos, Rambla, etcétera.  
  Esta exposición será itinerante Viñetas de España (1992-1993) viaja por Uruguay, 
Argentina, Bolivia, Perú, Ecuador y Venezuela. Martín Bartolomé, Director de 
exposiciones, tuvo la gentileza de facilitarme el catálogo. 
  En 1992 participa en la exposición Universal de Sevilla en el Pabellón dedicado a 
Cataluña con una serie de ilustraciones en color proyectadas en un audiovisual. 
 
     4.1. Revistas experimentales: “In Juve”, “NSLM”, “El ojo clínico” 
 
  Entre tanto, se ha ido gestando en Laura un personal estilo de dibujo, y por otro lado su  
investigación en el lenguaje del cómic la llevan a buscar nuevas alternativas e 
innovaciones sobre este lenguaje propiamente dicho. Con esta intención experimental e 
innovadora, se alinea entre los renovadores de la historieta, renovadores que habían 
hecho acto de presencia en la década anterior y que precisamente en estos años 
culminaba el proceso, verdaderamente revolucionario de la nueva historieta española. 
Con esa intención original, que hace a veces de su obra difícil de publicar, en 
septiembre de  1992 publica una historieta corta de cuatro páginas en color “Me quiere 
no me quiere”, con un guión extraído de La balada del café triste de Carson McCullers, 
en el número 22 de la revista In Juve, editada por el Instituto de la Juventud. Ésta es una 
historieta en la que Laura se plantea llevar a cabo algunas de sus intenciones ideológicas 
e investigación gráfica: “Pienso que esta historieta es importante en mi análisis de 
cuanto he publicado, por su carácter experimental, innovador y ‘raro’ ”. Dirá Laura en 
carta, Barcelona, 4 de septiembre de 1992, fecha en la que se acababa de publicar esta 
historieta.   La revista In Juve, que nace en la década de los noventa y que se mueve en 
el marco de la cultura con intenciones de difundir la riqueza y variedad artística y 
promocionar a los jóvenes creadores, va dirigida a un público joven. En sus inicios era 
una revista mensual pero como el resto de las revistas  de esta década empieza a notarse 
los problemas económicos. En el Editorial de este número se explican las causas por las 
que la revista va a empezar a publicarse bimestralmente: (…) “Las causas de esta 
bimestralidad son como siempre de “una cuestión económica”: queremos mantener la 
calidad, aunque reduzcamos la cantidad de números el año próximo”. En su sección 
“Juventud de expresión: Cómic”,  se da acceso a que jóvenes artistas puedan ver 
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publicadas sus obras. En este apartado publica Laura su historieta “Me quiere no me 
quiere”; junto a Víctor Aparicio, otro nombre reconocido de la historieta. El formato de 
esta revista difiere de los otros soportes, es alargado. Por lo tanto, Laura se enfrenta aquí 
a un formato nuevo y atípico (en su interés en su trabajo por la experimentación) y 
presenta una historieta también atípica respecto al resto de su producción hasta el 
momento tomando como tema de representación la belleza de las máquinas: la 
mecánica; construyendo una metáfora con el mecanismo del enamoramiento 
aprovechando el formato muy alargado de la revista In Juve (20 x 40), manipulado por 
la visión particular de Laura: “Soy consciente de que la representación del tema no es 
explícita y que el lector medio me puede rechazar”. Dirá Laura. En esta historieta Laura 
hace referencia a la teoría de la “Cristalización” de Stendhal y reivindica el valor 
artístico del dibujo estilo diseño industrial o dibujo técnico: “El gran atractivo artístico y 
estético de la representación a través del dibujo o fotografía del objeto Mecánica”. Esta 
historieta presenta cambios respecto a sus trabajos anteriores. La audacia de su técnica 
se puede observar en estas reflexiones de Laura sobre esta historieta, en carta 17 de 
septiembre de 1992, se expresa así: 
 
  He retomado la línea gráfica que se obtiene con el papel recortado, pero esta vez con 
soporte-base y figuras en color en cambio de B/N. Convendría no ponerle un color 
enmarcando las páginas, sino conservar el ocre de fondo o en cualquier caso un marco 
blanco. Me interesa por un lado desarrollar narraciones largas en álbum siguiendo el 
desarrollo de mi personal estilo de dibujo, y por otro lado investigar con el lenguaje del 
cómic presentando nuevas alternativas e innovaciones a nivel del lenguaje del cómic 
propiamente. Mi historieta de la revista In Juve se inscribe en esta última vertiente y son 
trabajos muy difíciles de publicar.  
   
   Véase el documento que adjunto sobre esta historieta que me proporcionó la autora en 
carta, Barcelona, 4 de diciembre de 1992. El documento  es una carta escrita por Laura  
al guionista Felipe Hernández Cava, Barcelona, 5 de mayo de 1992, en la que la artista 
le expresa “parte de sus pensamientos e ideas respecto a la historieta que, aunque breve, 
no por ello falta meditación”. Así es como ella misma describe su método de trabajo en 
esta historieta, del que sólo extraigo este fragmento: 
   
He dibujado los mecanismos a mano alzada (permitiendo la aparición del estilo de 
dibujo del autor o torpeza graciosa) en cambio de hacer un collage con los hallazgos de 
las máquinas, porque el trazo de la mano imprime sus deformidades subjetivas al objeto 
retratado como si se tratara de una firma y para resaltar el carácter idiosincrásico del 




   
 









  Como se evidencia, nuestra autora es una persistente exploradora de las posibilidades 
que ofrece el medio.  
  En septiembre-octubre de 1992 se imprime una camiseta de la empresa de diseño Cha-
cha, S. C. L., con una secuencia de cuatro viñetas en color. 
  Un nuevo álbum en color de Laura y adaptación fiel de Joseph Marie Lo Duca de un 
cuento del Decameron, (Novela octava de la Quinta jornada) de Boccaccio y de cuatro 
cuadros de Botticelli (Boccaccio-Botticelli) que nos cuentan la historia tal como 
Boccaccio la ha trazado, excepto el caballo negro del cuento que se convierte en blanco 
bajo el pincel de Botticelli, es Del Infierno al Paraíso, historieta larga de treinta y seis 
páginas en color. Álbum dibujado en 1991 y sin publicar hasta el momento, (debería 
haberlo publicado Casset Ediciones, Madrid), en el que hay que destacar 
prioritariamente el tratamiento nuevo del grafismo de las treinta y seis páginas. En sus 
escritos, refiere Laura: 
 
  Este material lo considero importante dentro de la evolución de mi estilo de Dibujo-
Guión sobre mis investigaciones gráficas y profundización sobre algunos elementos ya 
tratados tangencialmente en los trabajos anteriores. 
   
  Este es un proyecto que mezcla armoniosamente varias artes: La Historieta, la 
Ilustración, la Literatura y la Pintura. La hija de Rappaccini basada en el cuento de 
Nathaniel Hawthorne (El Víbora, n.º 109-110) es un antecedente en el estudio de la 
pintura y sobre todo de los personajes de Botticelli. Trata la misma época y es 
importante para el estudio y análisis del álbum Del Infierno al Paraíso. En palabras de 
Laura: “En efecto, en “La hija de Rappaccini” utilicé referencias de Botticelli y de la 
Arquitectura de Palladio. En el álbum Del Infierno al Paraíso vuelvo a tomar a 
Botticelli pero con una mayor profundización y un mayor conocimiento y más 
influencia en mi estilo de dibujo de la pintura de Botticelli y hay un mayor número de 
referencias a sus cuadros debido al mayor número de páginas”. En este álbum Laura se 
plantea tratar el tema del color tomando como referencia también  La hija de 
Rappaccini. 
  Este álbum sin publicar volverá a retomarlo Laura en 1994, reelaborando con más 
detalle las viñetas y dándoles un aire más antiguo, barroco, complejo y oscuro 




  Durante estos últimos meses al releerlo me di cuenta de que la Literatura de Boccaccio 
y la Pintura de Botticelli debían ser tratados en Historieta, dando a las viñetas un “sabor 
más arcaico” y más del Pre-Renacimiento y del Renacimiento italiano. 126 
 
   Figuras botticellianas que adoptan un nuevo sentido en esta historieta adaptándose al 
cuento, pero manteniendo el misticismo, la sensualidad, la languidez, de Botticelli. Pues 
dice Laura: 
 
  Esta connotación es típica de todo este álbum y está reflejada en todas sus páginas 
como “HUMOR BASE” DEL ÁLBUM. (Cuando hablo de “humor” no es en el sentido 
de cómico sino en la Teoría Psicológica de los “humores” o caracteres básicos de la 
psique humana). 
 
  Viñetas-cuadros, algunas de tamaño mayor por la profusión de detalles, mostrando la 
languidez, melancolía, y personajes doloridos dentro de la tradición Boticelliana con 
una línea pulcra y sinuosa que coinciden en Laura y en Botticelli. Historieta basada en 
la obra de Botticelli (pintura y dibujos) y en los grabados que han ilustrado a Dante La 
divina comedia. Mezcla de Renacimiento y de la simbología de la Edad Media. Trazo y 
figuras manieristas como en la historieta La hija de Rappaccine. En la actualidad Laura 
está preparando su posible publicación. 
                     
      Sandro Bottticelli                  Amadeo Modigliani. Muchacha pelir-      Laura. Del Infierno al 
      Nacimiento de Venus,           roja con camisa, 1918                                Paraíso, 1991 
      c. 1484-1486 
                                                                                                                                                         
                                               
  126     Carta de Laura, Barcelona, 15 de julio de 1994. 
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  En el mes de marzo de 1992 se debería haber publicado el álbum Las mil y una noches 
(Primeras Lunas), ¡¡mi primer álbum en “color!!” (dirá Laura), de cincuenta y cuatro 
páginas, nuevamente para Casset Ediciones, Madrid, (en 1991 está acabando de dibujar 
el primer álbum), Laura y adaptación libre de Joseph Marie Lo Duca. No será hasta 
mayo de 1999  que se publique la primera parte, en el número 2 de la Colección 
NSLM/Medio Muerto, colección dirigida por Pere Joan y Max, edita 6 Asociación. La 
segunda parte se publica en diciembre, en el número 3, 1999. 
  Como venimos viendo hay una serie de historietas y de álbumes que no se publican en 
la editorial ni en la fecha en que se había previsto la publicación. Esto evidencia la 
crítica situación por la que ha ido atravesando desde mediados de los ochenta y que se 
agudiza en los noventa de la industria tebeística española. Laura, pese a todo, consigue 
ir publicando su obra, porque casi siempre encuentra a otro editor que le publica sus 
originales. Con la editorial Casset Ediciones, Laura tenía dos proyectos importantes de 
publicación como hemos visto, pero ninguno de ellos se llevó a término. En una carta de 
Laura con fecha del 7 de noviembre de 1991, detalla este proyecto con Casset 
Ediciones, para el álbum de Las mil y una noches: 
 
  Voy a hacer una serie de siete álbumes para Casset Ediciones, con guión de Lo Duca 
sobre Las mil y una noches. Será una adaptación inédita y a todo color. 
  El primer álbum de esta serie de siete, se tendrá que publicar el próximo mes de marzo 
de 1992, en Madrid. Será mi primer álbum en color de cincuenta y cuatro páginas. Este 
primer álbum la editorial Casset de Madrid deberá presentarlo en el Salón del Cómic de 
Barcelona del mes de mayo de 1992. 
 
  Todo parecía augurar éxito para Laura, pero en otra carta concretamente el 25 de mayo 
de 1992 anuncia lo siguiente: “La editorial Casset ha cerrado”. Y como conclusión de 
todo este embrollo, en otra carta 22 de octubre de 1992. Dice: 
 
  La editorial Casset Ediciones por ahora se dedican a publicar Literatura, Poesía y 
Ensayo y que la experiencia en el mundillo del Cómic ha fracasado. 
 
  Esta indeterminación a la que se ven sometidos los autores les lleva a entablar infinitud 
de negociaciones editoriales para conseguir publicar cuando el primer proyecto no 
puede realizarse. Pero pese a todo siempre hay alguna casa editorial que arriesga incluso 
su dinero personal para conseguir que autores con talento sigan viendo publicada su 
obra. Laura se sigue manteniendo en esta nueva generación de los noventa, junto a los 
jóvenes historietistas. “Pero por mucho que nos empeñemos en rastrear las huellas de 
los ochenta, los noventa constituyen una época claramente diferenciada”, dice Altarriba. 
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  En septiembre de 1992, Felipe Hernández Cava en la revista Cómplice, escribe un 
artículo “Mujeres de papel”, en el que hace una crítica al oportunismo del sexo en el 
medio como simple mercancía: “el sexo vende”, dejando apocada a la mujer su libertad 
en los campos de creación o de lectura, citando como excepción a Laura:  
 
  Los setenta trajeron nuevos y desinhibidos aires, en los que pornografía y erotismo, 
esos conceptos de sutiles fronteras, se entremezclaron. 
  En la estela de las dos tendencias antes apuntadas, unos y otros hallaron el placer de 
escudriñar los cuerpos de unas mujeres de ficción de las que algunos dibujantes se 
sirvieron más para dar lecciones de anatomía que para contar historias, como se supone 
que es la función esencial del medio. 
  (…). Hoy por hoy, con este desbarajuste, quien pierde es la mujer, condenada como 
lectora al desinterés por los tebeos, condenada como profesional a no poder presentar 
una alternativa más real de su visión del erotismo –salvo excepciones, como la española 
Laura- y condenada como protagonista de las viñetas a seguir alimentando, en la 
mayoría de los casos, las fantasías de unas mentes inmaduras. 
 
  En 1992-1993 exposición colectiva itinerante en Berlín y Londres de mujeres autoras 
de cómic de todo el mundo. Laura participa con una ilustración sobre Isidora Dumman 
(retomando el tema del arte Helénico pero deformado en una visión onírica).                   
Cada autora ha enviado un personaje de una mujer importante en la historia o la 
actualidad: danza, cine, ciencia, pintura, etcétera. Además de ser una mujer la 
protagonista de la ilustración había que representarla tomando un desayuno típico o 
relacionado de alguna manera con el personaje (desayuno preferido por ellas). 
  De esta exposición se publicará un Catálogo. La exposición de carácter itinerante 
viajará a Berlín, Amsterdam y Londres; luego intentarán contactar para exponer en el 
Feria de Angoulême en Francia, enero de 1993 en la Convocatoria del Festival dedicado 
a la mujer en el Salón Internacional de la B.D. 1993. El proyecto está organizado por 
Susan Catherine y Carol Bennett. 
  Según una circular que le enviaron a Laura la exposición ha viajado y viaja a: 
 
  Londres: (septiembre de 1992) en The Gallery “1992” en coordinación con el United 
Kingdom Cartoom Convention. 
  Berlín: (octubre de 1992) en el Grober Unfug. 
  Angoulême (Francia): (enero de 1993, finales) en el Salón Internacional de la B.D. 
1993.  
  Amsterdam: (febrero de 1993) en la Melweg Gallery.  
  Se publica el Catálogo de la exposición Famous Women Eating Breatfast. 
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  En 1993 publica una historieta corta de cuatro páginas en color “En el café”, 
adaptación de un artículo del escritor y periodista Jorge Asís, (serie de artículos 
publicados en el periódico Clarín) del libro El Buenos Aires de O. Rocamora, en la 
revista In Juve, número 26 enero-febrero, en el apartado “Juventud de expresión”: 
Cómic, editada por el Instituto de la Juventud. Aquí publica Laura junto a Keko. 
Retoma en esta historieta la investigación lingüística de la historieta Minnie (guión de 
Colette); pero esta historieta difiere en que ya no presenta el sobrio blanco y negro sino 
que utiliza cuatro colores en una gama elegante y sintetizada. Presenta imágenes hechas 
con papel recortado, destacando una sintetización en las formas y los colores y un 
interés más concentrado en el dibujo como diseño, en la composición de la página como 
un cartel, y en la masa de color en vez de la importancia del dibujo como contorno o 
línea, como se puede observar si comparamos con El toro blanco; y esta historieta En el 
café, es masa interior sobre todo. Asimismo, a nivel de imagen, se observa menos 
barroquismo respecto a otros trabajos de Laura de lápiz y tinta como el simbolista y 
decadente Toro blanco. Laura hace una reseña a esta adaptación: “Mi interpretación del 
artículo de Jorge Asís es tan libre que no parece un texto extraído de un artículo 
periodístico. Parece más bien una meditación existencialista y filosófica”.  
  En abril de 1993 publica una historieta corta de cuatro páginas en blanco y negro 
“Sobre gustos no hay nada escrito” para el álbum colectivo dedicado a las mujeres 
autoras de cómic Cambio el polvo por brillo, en Barcelona, Virus Editorial. Este álbum  
se presentó en el Salón del Cómic de Barcelona en mayo de 1993. En su página editorial  
anuncian sus objetivos: 
 
  (…). Que qué significa ese título?, os preguntaréis. Pensad un poco. Tiene un doble 
sentido. De un lado contraponer el sexo rápido, insulso y agresivo (…) al sexo 
imaginativo y entendido como comunicación y afectividad, a lo “brillante” de la vida. 
De otro lado, contraponer el cómic aburrido, exhibición de sexismo y violencia 
gratuitas, basado en el “polvo” a secas, con el cómic creativo, que tiene algo que 
comunicar, que tiene el “brillo” de las nuevas ideas. Es cierto que el cómic sexista es “lo 
que vende”, pero también es cierto que los hábitos de consumo los determina el 
mercado (tod*s nosotr*s) y que, muchas veces, no se les deja a l*s lector*s otra opción 
de compra por falta de oferta. 
 
  Con este álbum se pretende abordar el tema del sexismo sirviéndose de diferentes 
estilos gráficos y teniendo como mira los distintos puntos de vista de las autoras. En 
este álbum publican junto a Laura, Marica (Portada); Pilarín, M. Dorada/Marce, Pilar, 
De la Torre, Peyote, Emboscada y M. Dorada, E. Medina y V. Mercadé, Lusmore, M. 
Cano, I. Bielsa y R. Martínez, Marie Beelaerts, Marica, Gemma, Ermengol y X Reverté, 
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R.M.R, Loloba Swin, Patricia, Montse Clavé, Olivé, Emboscada y Eulàlia, Pérez 
Masañau, Exuperia y Colomer, V Martos, Corine Clerez, G. Azagra. 
  Durante el Salón del Cómic de Barcelona (6 al 9 de mayo de 1993), Laura contacta 
con un editor japonés Haruki Ogawa, de la editorial Kodansha, hombre armonioso e 
inteligente, en palabras de Laura y que también corroboro, pues le conocería más tarde y 
hablaría con él a través de la traductora japonesa Keiko Suzuki en una exposición de 
Laura en Al Bagdad Café, a la que asistí ese mismo año: “Para un autor de cómic, -dice 
Laura- es muy importante introducirse en una de las mayores editoriales japonesas 
(Kodansha), porque en Japón el estatus de un autor de cómic está al mismo nivel que el 
de los grandes escritores y porque representa ser leído por millares de atentos y curiosos 
lectores”. El cómic en Japón es una de las mayores empresas del país con millones de 
lectores de todos las clases sociales y culturales. Este contacto de Laura con el editor 
japonés fue fructífero en un primer momento, pero ahora podemos afirmar que la obra 
de Laura en el mercado japonés está sin recuperar. Veamos como se produjo este 
contacto: 
 
  Durante el Salón del Cómic de Barcelona (6 al 9 de mayo de 1993), he contactado con 
un editor japonés que me ha pedido unas páginas y una sinopsis del argumento de un 
futuro álbum, pero hasta dentro de por lo menos quince días no tendré una contestación 
a propósito de si es aceptado el proyecto. 
  Los japoneses se entusiasmaron sobre todo por el álbum La Trampa, y dicen que un 
estilo así puede funcionar muy bien en Japón donde se venden millones de 
publicaciones de cómic a la semana. 
  En Barcelona, en El Salón, de trescientos autores que entrevistaron sólo eligieron a 
veinte, entre los cuales está Laura.  
  Con el editor japonés (Kodansha) me ha aceptado el primer capítulo. Este 30 de 
septiembre tengo una entrevista con la Editorial Kodansha de Japón para firmar un 
contrato para publicar en este país que es el mayor mercado del cómic del mundo.  
 
  Ese futuro álbum es Susana. Laura por estas fechas está trabajando en el guión y 
dibujando unas páginas del álbum de 88 páginas en blanco y negro Susana para la 
editorial japonesa Kodansha. Como intermediara de estas relaciones estaba la traductora 
japonesa de los autores españoles y de sus guiones y carteo con Kodansha, Keiko 
Suzuki. “Es muy difícil -dice- coincidir con el mercado y el lector japonés. Yo voy a 
intentarlo a pesar de que el editor me ha asegurado que oriente y occidente no se 
entienden”. 
  Durante 1993 Laura trabaja para la editorial japonesa Kodansha en la historieta 
“Susana”. Se lee de derecha a izquierda y de atrás adelante también en los dibujos, 
siguiendo la lectura de la cultura nipona, cuya protagonista aunaba características de la 
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cultura nipona (tae Kwondoo, importancia del misterio y del mundo “interior”) y de la 
mujer moderna y emancipada occidental en una historia que a ellos les fascinó en un 
principio sin  decidirse el editor al final a publicar el álbum. ¿Qué pasó?, nos debemos  
preguntar, para que las relaciones se interrumpieran, si como dice Laura:  
 
  Las relaciones se deterioraron debido a dificultades de comunicación interculturales. 
Ha sido una pena no llegar a un acuerdo pero era difícil unir el lenguaje ambigüo y 
evasivo nipón enfrentado al crudamente directo y explícito occidental. Recuerdo a 
Ogawa como un hombre “armonioso”, inteligente, que consiguió que yo me relajara 
para poder dibujar veinticuatro páginas que fueron luego aceptadas por el equipo de 
Kodansha. Pienso que, el editor Ogawa, como tú pudiste observar al tratarlo, es una 
persona ideal para trabajar con él. Por lo menos para mí, como artista, considero que yo 
podría funcionar siempre muy bien con él porque hablamos en términos muy parecidos. 
  Y bueno, también estaba la traductora japonesa Keiko que colaboró en esta 
tranquilización y armonía en la comunicación. 
  Pero las relaciones se interrumpieron de forma brusca y yo, desde hace algunos meses, 
busco otras posibilidades. 127 
 
  En una conversación telefónica que mantuve con la autora el 27 de febrero de 2004, 
me comunicó que se iba a publicar dicho álbum en España, hecho que me confirma por 
carta, escrita el 27 de febrero y recibida el 1 de marzo del mismo año, en la cual me 
envía la portada del álbum Susana que le pedí en conversación telefónica para formar 
parte del Apéndice que incluirá este apartado del estudio que venimos haciendo. 
Escribe: “Te envío hoy la portada que hice para la editorial Kodansha del álbum 
Susana, que se publicará en el mes de julio de 2004, en la editorial de Barcelona 
AMANIACO”. 
 En mayo-junio de 1993, exposición de dibujos, ilustraciones y originales de cómic de 
Laura en Al Bagdad Café, organizada por el Ayuntamiento de Hospitalet de Barcelona, 
el Aula de Cultura San Feliu el Bagdad Café. En esta exposición, a la que asistí, tuve el 
honor de conocer, entre otros, al prestigioso guionista Joseph Marie Lo Duca, que tanto 
ha colaborado con Laura en espléndidos álbumes y a la cual él admira como me dijo 
personalmente, así como al fotógrafo y diseñador Andrés Salvarezza, responsable 
creador de todos los titulares y diseños de sus historietas durante dieciséis años. 
También fue aquí, como avancé un poco más adelante, donde pude tratar personalmente 
al editor japonés Ogawa, (traductora, Keiko Suzuki). En esta exposición, entre otras 
páginas de historietas, ilustraciones, originales, se exponía parte del álbum La Trampa, 
y sus comentarios iban dirigidos al trazo del dibujo, y sobre todo, le llamó la atención el 
“detallismo” minucioso con que Laura trata todas sus viñetas, haciendo referencia a lo 
                                               
  127     Carta de Laura, Barcelona, 15 de julio de 1994. 
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conceptual y simbólico que se aprecia en su obra. En el Salón del Cómic de Barcelona 
de 1993, que sirve para medir la vitalidad del medio, editores, artistas, guionistas, 
periodistas, entrevistas a los autores por los editores, conferencias, mesas redondas,   
venta y público, conforman el evento.  
  En enero de 1994, Exposición VU!, en la 21ª edición del Salón Internacional de 
Angoulême, sobre cómo ven al hombre europeo once autoras europeas. El 28 de enero 
se publica un artículo en el diario La Vanguardia, Sección cultura, firmado por Emilio 
Manzano con el siguiente titular “Once dibujantes europeas presentan en Angulema su 
irónica visión de los hombres”. Dice así: 
 
  Angulema.- Egoísta, prepotente, insolidario, torpe, dormilón, borrachuelo, obseso 
sexual, sucio, zafio y, en contadas ocasiones, objeto de deseo. Así ven las mujeres 
europeas de hoy al hombre europeo, a juzgar por las planchas de la magnífica 
exposición “VU!”, inaugurada ayer en el Museo de Bellas Artes de Angulema e 
integrada por originales de once de las mejores autoras de historietas europeas. (…) 
  Entre tanto mordisco y burla, entre tanto retrato dramático de las relaciones entre 
hombre y mujeres, de repente seis estampas de felicidad, seis celebraciones serenas de 
la belleza masculina. Se deben a los pinceles de la barcelonesa Laura, que reconoce que 
su participación está algo “fuera de la onda general”. “No es que no esté de acuerdo con 
la línea general de mis colegas, lo que pasa es que no veo al hombre como enemigo 
número uno” explica la dibujante, que después de su fructífera colaboración con el 
escritor francés Jean Marie Lo Duca (apadrinado de joven por Marinetti y André 
Bretón), trabaja para la editorial japonesa Kodansha. 
 
  Junto a esta muestra se expone un conjunto de obras de Gérard Lauzier, ganador el año 
pasado y actual presidente del certamen. El artífice de la exposición Florence Delaporte, 
explica en este mismo diario: “No se trata de denunciar nada, y mucho menos, de 
ajustar cuentas, se trata de mostrar un aspecto esencial de nuestra realidad, los 
hombres”. (…) La única constatación que puede hacerse sin tomar partido por una u 
otra visión es que los hombres, ciertamente, han cambiado mucho, que está emergiendo 
una nueva realidad masculina. (…) Más que hablar de los hombres –explica Delaporte-, 
la exposición habla de las miradas de las mujeres sobre los hombres”. 
  Las alemanas Bettina Bayerl y Anke Feuchenberger, la francesa Florence Astac, la 
suiza Ursula Fürst, la italiana Francesca Ghermandi, la belga Dominique Góblet, la 
filandesa Kati kovács, la holandesa Liang Ong, la irlandesa Wendy Shea, la británica 
Jackie Smith y Laura, “son las encargadas de esta irónica y regocijante visión del varón 
europeo”, en palabras de Emilio Manzano. 
  En enero de 1994 se publican dos de los originales de Laura expuestos en la muestra 
VU!,  en la revista francesa Bagatelle. 
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  En enero de 1994 Laura es uno de los jueces del Doctorado de Viviane Alary 128 sobre 
El Cómic español en la Universidad de Toulouse (Francia). Tesis doctoral: L’émergence 
du féminin dans la bande dessinée espagnole. 
  La exposición de Angoulême VU!, se expone también en el Salón Internacional de 
Sierre (Suiza) en el mes de junio de 1994. En este Salón, Laura también expondrá seis 
originales del álbum El toro blanco. 
  El domingo 1 de mayo de 1994 se publica un artículo por Jaume Vidal, “Un futuro 
desdibujado: El auge editorial del cómic español no se corresponde con la precaria 
situación de los autores”, en El País, con una tira a toda página de “Laura+Dalvi”. En 
este artículo se analiza como explica muy bien el titular la precaria situación de la 
mayoría de los profesionales: 
 
  “Muchos de mis colegas dan clases, intentan que los contraten los editores japoneses, 
trabajan para la prensa, prueban suerte con la pintura o están buscando un nuevo oficio”. 
Así de crudo definía un dibujante de cómics el actual panorama del profesional de la 
historieta en España. 
  (…) A diferencia de la situación generalizada de los profesionales, el mercado español 
parece vivir un buen momento. A principio de 1994 aparecieron tres nuevas revistas de 
historietas. Sin embargo, esta circunstancia es poner paños calientes a una realidad 
profesional grave. Junto con las nuevas publicaciones Top Comics, Viñetas y Tótem, las 
veteranas El Víbora y Cimoc, a las que podríamos sumar la publicación erótica Kiss, 
conforman la actual oferta del cómic adulto en España. Si tomamos los últimos números 
de todas ellas, obtendremos que sólo el 35% del material publicado es español. La 
explicación es clara: comprar material ya editado en el extranjero es más económico que 
la producción propia. 
 
  Laura sigue siendo una de las autoras privilegiadas dentro de este mundillo tan 
variopinto de la historieta española, como muy bien analiza en su artículo Jaume Vidal. 
  El 14 de mayo de 1994 Laura es entrevistada en el programa de radio Héroes de papel 
de Radio) del periodista Ruíz de Villalobos. 
  Diseña los motivos de ilustración de una cortina para baño dentro de una colección de 
diferentes artistas: Mariscal, Peret, Gallardo, Stanton, Carlos Pazos, Cifré, etcétera, para 
la firma Cha-Cha, expuestos en el espacio Punto 6 de diseños de vanguardia de 
Expohogar  feria de muestras, que se expondrán en el Salón de Barcelona Expohogar 
(septiembre de 1994). 
                                               
  128     Viviane Alary (Universidad Blaise Pascal, Clermont-Ferrand) ha publicado diversos trabajos sobre 
la historieta española en Francia, España y Estados Unidos, así como sobre otras formas literarias que 
unen texto e imagen. Es autora de : L’emergence du féminin dans la bande dessinée espagnole (tesis 
doctoral, Toulouse, 1994, sin publicar). Responsable de la edición Historietas cómics y tebeos españoles, 
obr. cit.  
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  El galerista Antonio Barnola, desde junio de 1994 toma a Laura como una de las 
artistas de su galería a partir de visitar su exposición de fotografía de Desnudo en el Bar 
Rabal de Barcelona (exposición Desnudo, mayo y junio de 1994), vendiendo sus 
fotografías a algún coleccionista y llevando cuatro fotos a su stand  para la Feria de 
Arco (Febrero de 1995). El coleccionista es Rafael Tous, director de la Galería 
Metronom y el más importante coleccionista español de fotografía y arte 
contemporáneo. 
  En septiembre-octubre de 1994 expone tres cuadros con diferentes dibujos eróticos a la 
acuarela en el 2º Festival de Cine Erótico de Barcelona. 
  En noviembre de 1994 participa en la exposición colectiva El erotismo en el arte, en la 
Galería La Santa de Barcelona. Laura expone una serie de cuadros-ilustraciones sobre 
sadomasoquismo. 
  El erotismo y la experimentación son dos temas recurrentes en la obra de Laura, como 
ya apuntamos. Laura tiene una idea muy clara sobre el erotismo:  
 
  El erotismo no debe tratarse con brutalidad y crudeza, sino con elegancia. En España 
domina una visión del erotismo muy cruda, un hecho que obedece quizás a la autoría 
masculina. En Madrid me piden áreas de experimentación; allí son dramáticos, 
melancólicos y tristes. En el Mediterráneo, en cambio, prefieren el humor y el erotismo. 
Tienen una visión menos pesimista que en el interior; la historieta suele ser más vital y 
positiva. Para mí el erotismo y la sexualidad contienen una trascendencia EL 
ESPÍRITU-CUERPO CUERPO-ESPÍRITU despierta a una especial claridad. 
 
  Un erotismo muy elegante, muy estilizado, en una línea sensual y hedonista, un 
erotismo muy refinado, logrando crear secuencias de gran belleza plástica, y no es 
corriente; pero también hay que destacar que frente a este erotismo estilizado, elegante y 
con una visión muy personal de la artista le interesa reflejar documentos de una realidad 
que plasma en sus historietas y dibujos sadomasoquistas contemplado como conflictos 
de relaciones humanas. El tema del erotismo lo había tratado ya en producciones 
anteriores como recordaremos en el álbum El toro blanco, y con más fuerza en el álbum  
La Trampa. El erotismo para Laura es “una visión sublime de los cuerpos y del sexo. La  
pornografía es el desprecio de los cuerpos y del sexo; la pornografía te escupe a la 
cara”, -expresión ya citada en este trabajo pero esclarecedora-. El erotismo transmite 
arte. No es una copia del pasado porque las formas surgen del inconsciente, de la 





  Han valorado mis historietas eróticas erotómanos como Lo Duca, dibujantes de comic 
como Max, Fiardino, Calpurnio, Pere Joan, etc. y la prensa ha alabado mis comics 
eróticos por su “elegancia y visión personal”. 
  Pero mi sensibilidad como artista no es siempre la de plasmar lo sensual y erótico -Por 
ejemplo, mis historietas y dibujos sadomasoquistas son, en realidad, la fijación en el 
papel de imágenes y escenas de maltrato entre los dos sexos, o un sexo, de insultos, de 
relaciones de poder y sumisión y, básicamente para mí, son documentos de una realidad 
muy dolorosa que me interesa dibujar para cicatrizar las heridas vividas en mi infancia y 
adolescencia de maltrato entre mi padre y mi madre- Pero pueden existir lectores que 
lean en mis dibujos sadomasoquistas (como mi amigo japonés arquitecto Makoto 
Fukuda) la clave de la emoción erótica pues las imágenes pueden reflejar muchas 
lecturas diferentes e incluso opuestas. 
 
  Y a fecha de 8 de abril de 2001 Laura incide  y escribe: 
 
  El arte Erótico, El Erotismo, según como yo lo entiendo, no pretende excitar 
sexualmente al lector o espectador, si no que más bien pretende mantenerle en un plano 
contemplativo de la belleza de eros, de los cuerpos, de su entrelazarse, de sus variados 
gustos, formas y experiencias, pero todo ello entendido como una “Pasión Fría”, propia 
como decía antes, de una actitud contemplativa por su templanza, de estudio y 
meditativa por el largo tiempo que supone su lectura y desciframiento. 
  
   
  A fín de cuentas, lo que pretende el erotismo es: movilizar una emoción, esto es lo que 
consigue Laura. El erotismo, la provocación vive en el arte, se aleja de la inmediatez, 
pone la mirada, la sensualidad. En el arte de mirar sobre todo en los mitos de Apolo y 
Jacinto, es hoy un icono gay.  
  Como dijimos en este trabajo, el erotismo trasciende lo natural, ya en el mundo clásico 
grecorromano, la Biblia. A lo largo de la Historia del Arte se abre al arte contemporáneo 
del siglo XX y vanguardia, al convivir juntos se establece un diálogo forzado, y el mito 
de Hero y Leandro (al que se refería Laura) la tentación, ha sido tema fecundo de 
inspiración para artistas y poetas. Movilizar una emoción eso es lo que pretende el 
erotismo, esto es lo que pretende y consigue Laura.  
  En enero de 1995 presenta una ilustración en blanco y negro para el cartel de la Escola 
de Danza de Isabel Serres. 
  En la primavera, marzo de 1995 publica dos ilustraciones en color para el relato 
“Descripción y ligero movimiento final” de Bernardo Atxaga en el número 9 de la 
revista Estrella de la Caixa. 
  En marzo de 1995 Alejandro Mitrani del Nuevo Departamento de Arte 
Contemporáneo y Artistas Contemporáneos incluye a “Laura” (junto a los estudios 
sobre su obra de Mª Dolores Madrid y Viviane Alary y sus dos álbumes El toro blanco 
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y La Trampa) entre los artistas agrupados en el Archivo de la Facultad de Geografía e 
Historia del Departamento de Historia del Arte de la Universidad Central de Barcelona. 
  En marzo de 1995 presenta ilustración Picassiana para el spot publicitario televisivo 
del Licor de Manzana Tilford, filmado por la productora de cine Group Film. 
  En mayo de 1995 publica una ilustración erótica para el libro de Sara Veitch, Pretty in 
Pink, Londres (Inglaterra), de la Editorial Forum and Erotic Stories, GB. 
  En el verano de 1995 (junio- julio) publica trece ilustraciones eróticas para el libro de 
Denise Collins The Pleausure Centre, Londres (Inglaterra) de la Editorial Forum and 
Erotic Stories. 
  “Entrevista a Laura” para la televisión TV Antena 3 para el programa Hablemos de 
sexo, el lunes 26 de junio de 1995. 
  En junio de 1995 expone en la muestra 2º Aniversario del Centro Cultural La Santa de 
Barcelona. 
  En septiembre de 1995 expone cinco cuadros bajo el título Amor cruel, en el III 
Festival de Cine Erótico de Barcelona. 
  En noviembre de 1995, “Entrevista a Laura” de Agustí Díaz con el título La perversión 
dibujada por Laura, en la revista erótica de cómic Selen, en el número 5. 
 
  Como hemos venido viendo en estos dos últimos años, esta etapa de 1994 a 1995 viene 
marcada por exposiciones, publicaciones de ilustraciones de libros tanto en España  
como en el extranjero; pequeñas incursiones en el mundo del cine y en el de la 
publicidad y diseño; asimismo se llevan a cabo varias entrevistas para la televisión y 
revistas. Lo que pone de manifiesto que Laura está activa y es solicitada por todos los 
medios de comunicación en los que nuestra autora se mueve con inteligencia y 
elegancia. 
  Pero lo que verdaderamente Laura no puede abandonar es su campo de creación 
principal: La Historieta. Nuevamente se lanza a la publicación de historietas, algunas de 
ellas en esta etapa romperá su trayectoria temática respecto a su obra anterior que le 
abrirán a otros campos de investigación tanto en los temas como en el tratamiento del 
dibujo. Laura empieza a investigar en el campo del humor, de la caricatura y del gag. 
Sus incursiones en la creación del cómic de humor le sirven de estudio y aprendizaje de 
la narración, del raccord y del lenguaje cinematográfico, de la efectividad del gag y de 
la caricatura, la ironía en el dibujo y el valor de la estética underground y del Punk 
propio de los años ochenta y noventa, introducidos a su debido tiempo en la lectura y 
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estudidando todo un repertorio iconográfico muy expresivo de los códigos gestuales 
(expresiones faciales, gestuales y caricaturescas). Pero carecen de valor gráfico 
innovador y elegante que caracteriza a la autora. Estas indagaciones aprendidas en la 
creación del cómic de humor las retomará Laura como aportaciones innovadoras  desde 
el punto de vista de la calidad gráfica del dibujo y mayor elegancia estilística en 
historietas posteriores como en  La melancolía. Como resultado de esta indagación, 
anticipo esta nueva incursión de Laura en el campo del humor con el albuncito de 
chistes que publicará en mayo de 1996, Hay que organizarse, en El Pregonero. 
  En mayo de 1996, publica una historieta larga de dieciocho páginas en blanco y negro 
en el pequeño álbum-albuncito Markheim, es una adaptación del cuento del mismo 
título de Robert Louis Stevenson, con un prólogo de Emilio Manzano, en Barcelona de 
Camaleón Ediciones, 129 en el número 4 de la Colección El Extraño Camaleón. Los 
alfabetos han sido diseñados por Andrés Salvarezza. Este albuncito viene 
complementado por una historieta corta de humor de cuatro páginas en blanco y negro 
“Malditas risas”, Laura y guión de Peri, guionista que ha colaborado con Laura 
últimamente y que se ha dedicado al cine, el cómic y la publicidad. Emilio Manzano 
reseña en el prólogo que le dedica al álbun un elogio a los “lápices” de Laura 
impregnados siempre de la buena literatura. Dice así:    
 
  Los lápices de Laura siempre han mostrado una indisimulada querencia por la 
Literatura. Ese aroma literario, refinado y algo malsano que exhalan algunos de sus 
mejores álbumes (pienso, por ejemplo, en “El Toro Blanco”), con una mitología 
imaginaria, algo de mística y una sexualidad excitantemente complicada, la han 
convertido en una figura más que singular en el espectro de la historieta europea del 
último decenio. 
  “Markheim” es una nueva muestra de la habilidad de Laura para hacer suya una 
historia ajena: en este caso, una fábula diabólica del buenazo de R. L. Stevenson, 
“Markheim” es la crónica de un crimen, una tentación y un supremo (y fatal) acto de 
libertad. Creo que Laura reproduce muy bien el tono febril, en ocasiones brutal del 
relato de Stevenson, con trazos y encuadres que giran hacia el expresionismo. Y 
también esa fascinación por los objetos convertidos en símbolos. El único capricho que 
se permite Laura es dibujar al Diablo con un par de cuernecillos, una concesión a la 
iconografía canónica que a mí, por lo menos, me parece muy acertada. 
 
                                               
  129     “Caso ejemplarizante de la producción independiente lo encontramos en Ediciones Camaleón (ya 
desaparecida). Su creador, Joan Carlos Gómez, dejó su trabajo e invirtió sus ahorros en la creación de la 
editorial. Decenas de jóvenes artistas se han iniciado en esta editorial, que también ha sido una escuela 
para la primera generación de dibujantes influidos por el cómic japonés, el manga”.-El fragmento 
reproducido corresponde al artículo de Jaume Vidal, “El cómic, la grandeza de lo artesanal”, El País, 9 de 
agosto de 1997.  
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  Esta historieta presenta un trazo expresionista y es una narración en la cual el 
personaje elucubra paranoicamente ante una amenaza y sólo existe diálogo entre dos 
personajes; una lectura fluida en los movimientos de cámara. El trazo es muy 
caligráfico, pictórico y oscurantista y ha estudiado particularmente el retrato 
psicológico. En este álbum, como ya es habitual en ella, Laura experimenta e innova a 
la hora de dibujar una historieta, por ejemplo en este álbum se aprecia en la manera de 
tratar el pincel: utiliza dos pinceles para crear diferentes grosores según lo que quiere 
expresar: importancia de la expresión y de los movimientos de la pincelada utilizando 
un pincel frágil y un pincel brutal con alternancia del retrato del personaje, realista unas 
veces, otras, se advierte en la simplicidad de líneas como de caricatura. La técnica 
narrativa de esta historieta es muy expresiva, utiliza diferentes convenciones como la 
visión subjetiva desde el punto de vista icónico-narrativo, la importancia del encuadre 
de algunas viñetas de esta historieta diseñado como visión subjetiva: en la narración a 
veces el lector ve a través de los ojos del personaje: deformación de relojes 
amenazantes, la forma imprecisa del extraño ocupante que descubre más tarde que es el 
demonio, (páginas 5 y 6), técnica compartida por el cómic y el cine. La caricatura del 
demonio se hace más obsesiva según se desarrolla la trama, acumulando el ojo del 
lector las diferentes formas y apariciones de este demonio  que se va haciendo cada vez 
más terrorífico al irse adentrando en la historia. Otro de los recursos derivado del 
repertorio de convenciones de que dispone este medio tomado de la caricatura y la 
distorsión: los ojos desorbitados del personaje dentro de la expresión icónica del 
gestuario, la distorsión de los ojos nos está indicando un estado de ánimo, en este caso 
como puede apreciarse en la página 10, en un encuadre en primer plano del rostro del 
personaje con una expresión caricaturesca y distorsionada de susto: “Algo le hizo 
incorporarse de un salto…”, reforzada por el texto. Destacar también, la importancia del 
diseño de los alfabetos creados por A. Salvarezza. Importante para analizar la expresión 
iconografía, la expresión literaria y las técnicas narrativas y sus analogías con el cine. 
Trazos y encuadres que giran hacia el expresionismo, fascinación por los objetos 
convertidos en símbolos (iconografía: cuernos). Para terminar, referencia al 
Informalismo en Pintura de lo “gestual” o “de acción” y del arte caligráfico oriental. 
Recapitulando: hasta el presente, como vimos en las historietas Clodia, Ser Listo ser 
tonto, Situaciones, Consuelo Arroyo, Justine, La intrusa, Markheim y The Secret (que 
veremos más adelante), en las que Laura da importancia a la expresión de la pincelada y 
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referencia al informalismo en pintura llamada “gestual” o “de acción”, y del arte 
caligráfico oriental.   
  Este albuncito también presenta una variación en el formato a modo de cuadernillo y 
que no será inusual en esta década de los noventa que nos ocupa, aunque Laura sigue 
publicando con normalidad en el formato que había imperado en la década de los años 
ochenta de la revista o álbum, no menosprecia otras innovaciones en cuanto al soporte 
pues al contrario, a Laura le sirve para investigar y experimentar a la hora de manifestar  
su expresión artística en dichos formatos, a veces atípicos, como vimos en sus 
publicaciones en la revista In Juve. Sobre estos asuntos son de importancia las palabras 
de Antonio Altarriba cuando analiza la década de los noventa, en la que se anota que 
esta década llevará por otros derroteros a la historieta española: 
 
  Los nuevos derroteros de la historieta ya no van a venir marcados por el predominio de 
la revista, miscelánea de distintos autores, sino por la utilización de fórmulas y de 
soportes muy diferentes. 
(…) Los noventa constituyen una época claramente diferenciada. Al igual que en otros 
ámbitos, la aparición de la informática marca un antes y un después en el mundo del 
tebeo. Para empezar, muchos autores han cambiado su manera de trabajar y han 
sustituido lápices, plumas, pinceles, tintas y colores por la tableta gráfica. Ya no trazan 
sobre el papel sino directamente en la pantalla aprovechando los recursos que ofrece un 
programa de dibujo. Los originales han dejado paso a los disquetes o a los cederrón y 
hasta la rotulación de los textos se hace a partir de diseños tipográficos elaborados en el 
ordenador. (…) Por oposición a la década anterior que mostraba una clara predilección 
por el soporte revista, los noventa acuden a él de forma muy circunstancial. Lo hizo 
Ediciones B con la lujosa y muy poco duradera Co&Co (1993). Y también lo han 
probado empresas más pequeñas, pudiendo destacar aquí cabeceras como Rau (1996), 
Mondo Lirondo (1996), Amaníaco (1998), Lolitas (1999), El puñalito (1999), Cretino 
(1999) e Idiota Diminuto (1999).  (…) Pero la fórmula editorial dominante, practicada 
por grandes y pequeños, es el cuadernillo seriado. (…) 
  De esta peculiar manera de presentar la historieta se derivan una serie de 
características muy propias de este período. La primera y más evidente es el formato. 
Los nuevos lectores de tebeos se han acostumbrado a contemplar las viñetas agrupadas 
en el tamaño cuartilla, muy inferior al utilizado corrientemente por las revistas de los 
años ochenta. (…) El álbum de gran formato queda reservado para algunas escasas 
producciones autóctonas o para las obras provenientes de países europeos y más 
concretamente del mercado francófono. Pero el cuadernillo seriado no sólo plantea una 
cuestión de tamaño. También plantea una cuestión de extensión. Los autores de los 
noventa ya no tropiezan, como ocurría en los ochenta, con la barrera de un número 
limitado de páginas para contar sus historias. Ahora y gracias a esta fórmula editorial 
pueden prolongar su historia a lo largo de varias entregas de entre veinticuatro y treinta 
y ocho páginas cada una. De esta manera no sólo el argumento recupera importancia 
frente al tratamiento gráfico sino que la obra, la serie en sí misma, adquiere un 
protagonismo esencial. Podría decirse por lo tanto, que, si los años setenta y ochenta 
fueron los años del comic de autor, los noventa se presentan como los años del comic de 
serie. Si los ochenta apostaron por el trazo y la experimentación plástica, los noventa 
privilegian un grafismo sencillo, expresivo y narrativamente eficaz. 130 
                                               




  Será en este formato, al que se refiere Altarriba, que publique Laura algunas de sus 
historietas de esta década, aunque siguiendo su peculiar estilo de dibujo y de narración. 
Pero no sólo serán estas las únicas variantes que marque la década de los noventa, como 
veremos. 
  El martes 21 de mayo de 1996, tiene lugar la presentación del albuncito Markheim de 
Laura y Camaleón Ediciones (Colección  El Extraño Camaleón) en la Galería Central de 
Energía. Exposición del 21 al 23 de mayo de 1996. 
  También en mayo de 1996 se publica el cuadernillo-álbum de humor, compuesto por 
historietas cortas en blanco y negro Hay que organizarse, con guión de Laura y una 
introducción del guionista Onliyú, en Barcelona, Ediciones El Pregonero 131 edita Jaume 
Vendrell en el número 21 de su Colección El Pregonero. 
  Trata por primera vez el humor y los gags, creando historietas muy sencillas, unas de 
dos, una página o menos, en la que estudia el dibujo esquemático de la sátira, la 
caricatura y el humor, la síntesis, el gag, la lectura rápida del chiste y aprovechar la 
gracia de un estilo a propósito torpe y a veces pseudonaïf para remarcar el carácter de 
caricatura, que desarrolla improvisando sobre un gag o una anécdota mínima. 
   Onliyú en la introducción habla sobre esta nueva incursión de Laura, y anota: 
 
  Las historietas que siguen a continuación son, en apariencia, triviales, meros 
divertimentos, casi apuntes realizados para el propio goce (…) pero si el lector ya está 
familiarizado con la obra anterior (y, para entendernos más enjundiosa) de Laura, sabrá 
apreciar en ellas las misma elegancia, expresividad y emotividad que en su momento le 
cautivó. 
  
  Una página de humor en color “El punto de vista” que hace parte del proyecto de 
pequeño álbum de humor. En este proyecto le interesa estudiar la narración rápida del 
gag y la expresividad grotesca de gestos y fisonomías. 
  Los álbumes de chistes de los noventa de Laura, se observa en estas historietas un 
aspecto más informal, una lectura cinematográfica de planos, de puntos de vista 
coherentes y de cámara fotográfica y no como viñetas aisladas y de concepto. Consigue 
con este sistema una mayor fluidez de lectura y una reivindicación del tema cotidiano y 
de la caricatura propia. Influencia del cómic y caricaturas Underground (sobre todo de 
                                               
  131     “El Pregonero es una de las más veteranas editoriales independientes y en su catálogo se 
encuentran trabajos de Mauro Entrialgo, Laura, Calvo y Tamayo. Miquel Gallardo (…). Este aspecto 
artesanal de creación y también de producción es el que en España ha mantenido vivo el cómic. El actual 
momento del cómic pasa por el auge que ha experimentado la producción independiente”.-Jaume Vidal, 
“El cómic, la grandeza de lo artesanal”, art. cit. 
459 
 
Robert Crumb o “el humor anárquico”,  que influirá en el pintor Philip Guston (1913-
1980) con renombre en el movimiento expresionista abstracto de la postguerra y que a 
partir de mediados de  la década de 1960 realizó caricaturas para revistas underground; 
y del Punk.    
  Este albumcillo de humor de Laura es otro ejemplo de los cambios que se vienen 
produciendo en la historieta española, como hemos venido viendo, en la década de los 
noventa, el de los contenidos. Antonio Altarriba lo ejemplifica muy bien en su artículo 
sobre esta década, del que ya hemos dado referencia abundante. Dice: 
 
  (…) Los contenidos de la historieta española han sufrido importantes modificaciones.  
La aventura que venía cumpliendo un papel fundamental en la tradición historietística 
de nuestro país ha desaparecido casi por completo. La mayor parte de los autores 
incluídos en este apartado no la abordan, y, si lo hacen, es desde un punto de vista 
paródico. El humor se ha convertido en el género dominante de los noventa. Humor 
absurdo, sexual, provocador, de crítica social o incluso autoreferencial, sacando partido 
de las miserias del dibujante o del aficionado, pero, ante todo, un objetivo: hacer reír. 132 
 
   Página de caricatura humor “Editor”, que Laura ha dibujado para el libro Mujeres: 
igualdad, desarrollo y paz, (recopila a artistas mujeres y hombres alrededor del tema de 
la mujer). Este libro se distribuirá en ocasión de la 4ª Conferencia Mundial de la Mujer 
que organiza la ONU la primera semana de septiembre en Pekín (China). Esta página de 
caricatura-humor sigue el estilo del pequeño cuadernillo de humor y chistes que publicó 










                                               
  132     Antonio Altarriba, obr. cit., pp. 118-119. 
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5.  Análisis del espíritu artístico al que se adscribe su obra 
dentro de las coordenadas del arte de las últimas décadas de 
corrientes artísticas europeas y americanas 
 
  De la trayectoria artística de Laura puede hacerse ya un buen balance de su trabajo 
publicado: sus períodos más laboriosos abarcan dos décadas, en ellos ha publicado con 
cierta regularidad y emprende experiencias de renovada actividad. Por ello, antes de 
referir las siguientes producciones de su obra, considero importante analizar el espíritu 
artístico en el que nacieron dentro de las coordenadas artísticas de estos últimos quince 
años. Veamos estas apreciaciones de Laura: 
 
  Si analizamos estos últimos quince años de corrientes artísticas europeas y americanas, 
podemos observar con asombro cómo los autores de cómic hemos investigado en 
ámbitos paralelos y a veces coincidentes con las investigaciones y movimientos 
artísticos de la Pintura, la Escultura, la Fotografía, la Arquitectura, etcétera, pues las 
inquietudes creativas de cada época se plasman en los diferentes medios o disciplinas 
artísticas. 
 
  Si me remito a la referencia que hizo Felipe Hernández Cava en su ensayo 
introductorio a la exposición monográfica de Laura en el Museo Español de Arte 
Contemporáneo de Madrid, que dice así: 
 
  Hasta el tan cacareado final de las vanguardias, la historia toda del Arte estuvo 
recorrida por una voluntad en la que los ideales de belleza y de verdad, de estética y de 
ética, imponían a los creadores la búsqueda de un estilo como el recurso idóneo para la 
expresión subjetiva y objetiva de la propia individualidad. 
  Desaparecida hoy, cundo no desestimada, esa voluntad estilística, lo cierto es que la 
mayor parte de los creadores contemporáneos se conforman con reproducir de forma 
sistemática los estilos del pasado, desprovistos en esta operación de su contenido 
original (o dicho de otro modo, desemantizados). 
  Aplaudimos entonces la mayor parte de las ocasiones el virtuosismo con que los 
artistas de nuestro tiempo demuestran su carácter de alumnos aventajados en esta suerte 
de resoluciones a la manera de y no nos es difícil, en medio del eclecticismo del que 
suelen valerse, reconocer las distintas fuentes originales. 
  Laura, lo sé bien, podría parecer a simple vista una brillante sintetizadora de algunos 
de los códigos formales más decisvos en el devenir de nuestra cultura. Pero digo podría 
parecer y no es porque en su caso no se produce ese desalojamiento interior de los 
lenguajes de antaño de los que se sirve. 
  A diferencia, en efecto, del manierismo contemporáneo, Laura recupera el trazo de 
Botticelli y de Uccello (Selvaggia y los pájaros), de Roualt (La intrusa), de Modigliani, 
de Breadley y de Stanton (La Trampa), o del arte cretense (El toro blanco) y romano 
(Clodia, matrona impúdica) llevada de la necesidad de dotar a cada uno de sus relatos 
de una significación máxima, seña de identidad última de aquella preocupación de 
alcance cultural globalizadora que siempre caracterizó a los pioneros de toda 
vanguardia, y todo ello sin el menor atisbo que haga presuponer una lectura irónica, tan 
de nuestro tiempo, de dichos estilos. 
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  Frente al formalismo estético, de tan fácil legitimación por una sociedad que rehuye 
implicaciones culturales y sociales más hondas, Laura propone un compromiso ético y 
estético que, gracias a las posibilidades narrativas del medio, cobra una mayor 
coherencia cuando se leen sus historietas, sobre todas las cuales planea un interés por 
desentrañar aquellos aspectos menos iluminados de la naturaleza humana. 
  Hoy más que nunca necesitamos de la utopía y esta dimensión trascendente de la 
historieta es una forma de contrarrestar la saturación de cinismo con que muchos de los 
compañeros de Laura abordan sus respectivas creaciones. 
  
  A estos préstamos y a todos los otros puntos de los que hablaré más adelante, a los que 
se refiere el texto de Felipe Hernández Cava, que he considerado importante reseñar por 
su profundidad de análisis y su amplia cultura e información de las corrientes modernas. 
  Debemos tener en cuenta, como explica en su libro Edward Lucie-Smith Movimientos 
artísticos desde 1945, en el capítulo I, titulado “Del estilo al contenido”, que: 
  
  (…), en el arte de las décadas de 1970, 1980 y 1990, el contenido y la expresión están 
inextricablemente entrelazados. Por consiguiente, un artista puede expresarse de muchas 
maneras diferentes, con diferentes medios y utilizando estrategias diferentes. Esto 
explica el arte híbrido, heterogéneo, esencialmente aestilístico del período, lo que ha 
llevado al frecuente uso de la etiqueta de “pluralismo”. 
 
  En primer lugar, a este respecto explica Laura: “Un ejemplo es los cambios estilísticos 
y las diferentes investigaciones formales que se observan en mis cómics desde hace 
quince años. Incluso el cambio de estilo de viñeta a viñeta en una misma historieta. En 
mis historietas con frecuencia cada cómic, cada pieza y a veces cada viñeta existe como 
una entidad independiente. Debemos recordar que una de las actitudes llamada ahora 
“posmodernas” es la de presentar extensos préstamos estilísticos como se observa en 
muchos de mis cómics”.  
  También, hay que hacer referencia en la obra de Laura al Arte Pop por su 
reivindicación de la cultura urbana, en el que los artistas se han valido de imágenes 
reconocibles por todos, tanto del cómic como de la publicidad. Y Laura declara 
influencias de artistas pop tanto americanos: Tom Wesselmann; y en la década de los 
ochenta, David Salle, como del arte pop británico, David Hockney, y Allen Jones. 
Lucie-Smith señala 1961 como la fecha clave del pop art  británicoy argumenta que uno  
de los puntos débiles del pop art  británico fue su éxito fácil y rápido y señala también 
que en cuanto  a las artes visuales se refiere, Gran Bretaña estaba al fin saliendo de su 
fase de aislamiento en esta década. El pop art fue una reacción contra el expresionismo 
abstracto, extendió su influencia más allá de sus fronteras. Lucie-Smith hace esta reseña 




  En la actualidad parece estar en general aceptado que el pop art, en su definición más 
estricta, comenzó en Gran Bretaña y creció como consecuencia de una serie de debates 
celebrados en el Institute of Contemporary Art, de Londres, por el grupo de artistas que 
se autodenominaban Independent Group. Éste incluía artistas, críticos y arquitectos, 
entre ellos Eduardo Paolozzi, Alison y Peter Smithson, Richard Hamilton, Peter Reyner 
Banham y Lawrence Alloway. El nuevo grupo se sentía fascinado por la nueva cultura 
popular urbana y, en particular, por sus manifestaciones en Estados Unidos. 
 
  Así pues, si retomamos la definición del pintor pop Hamilton, -perteneciente al grupo 
de artistas citado arriba- sobre lo que debía ser el Arte Pop, Edward Lucie-Smith, 
recoge en su libro  en el capítulo V,  esta definición  de Hamilton sobre lo que él 
pensaba que debía ser el arte moderno: “Hamilton ya tenía muy claro lo que pensaba 
que debía ser el verdadero arte moderno. Las cualidades que buscaba eran, según él 
mismo dijo en 1957, popularidad, transitoriedad, prescindibilidad, ingenio, atractivo 
sexual, incentivo y encanto. Debía ser económico, fabricado en serie, joven y muy 
rentable”. Esta definición de Hamilton podemos aplicarla al cómic (el medio de la 
historieta es un arte popular) y a las historietas de Laura. 
  Otro aspecto propio del Pop Art y aplicable a alguna de sus historietas, en palabras de 
Lucie-Smith: “El hedonismo de fines de la década de 1950 había echado raíces, y los 
nuevos artistas parecían ofrecer precisamente el arte alegre, insolente y centrado en el 
placer idóneo para el talante del momento”. El pintor David Hockney, expresa Laura, se 
recrea en plasmar un impaciente placer”; (véase, sobre este autor, la serie de 
aguafuertes titulada La carrera de un libertino, que describe sus reacciones ante el 
mundo de ensueño de Estados Unidos, a donde viajó por primera vez en 1961, como 
explica Lucie- Smith, en este capítulo V. Hockney y Allen Jones, de entre todos estos 





Véase en este cuadro de Hamilton (Portada arriba-derecha) una de las semillas de un cómic adulto, el 
género romántico Young Romance de Joe Simon y Jack Kirby, publicado por Crestwood en 1947.  





                
David Salle 1984  David Hockney Collage fotografías con 
                                                                                                  polaroid, 1982. Usando su cámara para  
  la creación de imágenes múltiples. 
   
Los artistas, Laura, entre ellos, se han servido de la fotografía para crear efectos nuevos,  
fragmentos de visión en collage buscando ver la relación que se establece entre ellos.  
   
  El  Arte Pop reivindica pues el Erotismo y Laura está muy marcada por el erotismo de 
pintores pre-pop o pop como Allen Jones (Erotismo y sadomasoquismo), el cual 
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desarrolló su estilo plenamente pop, pasando de una técnica pictórica a un estilo más 
seco y gráfico, y de un suave erotismo a imágenes abiertamente fetichistas, que se 
pueden considerar sus obras más radicales después de vivir en Nueva York durante 
1964 y 1965; Tom Wesselman (Erotismo) y Linder (Erotismo y Sadomasoquismo) 
como podemos observar en álbumes como El toro blanco, La Trampa y otras historietas 
cortas. No debemos olvidar al pintor Roy Lichtenstein que, a pesar de que su obra no es 
eminentemente erótica, sí que reivindica para el lenguaje del Cómic un estatus de obra 
de arte. En la pintura de los ochenta, como quedó dicho, David Salle que trata el 
erotismo mezclando en sus pinturas fotografías pornográficas; véase,  para   más 
información sobre estos autores el catálogo, ya citado,  de la exposición Arte Pop  
celebrada en el Museo Nacional Reina Sofía de Madrid, dicho catálogo recoge además 
escritos y biografías. “El masoquismo –dice Lucie-Smith en su estudio- es una 
característica frecuente del body art, algo que comparte con las “acciones” o 
“happenings” del pospop de artistas como Stuart Brisley (n. 1933) o el austríaco 
Rudolph Schwarzkogler (n. 1941). La idea de la desmaterialización artística cierra aquí 
el círculo, y está vinculada a las acciones y gestos físicos que, a su vez, a menudo están 
unidos a la vieja noción romántica de arte como una expresión de sufrimiento o 
sacrificio personal. A este respecto, Laura ha expresado que, “en cuanto a la corriente 
de estudio de las pulsiones sadomasoquistas en el comportamiento humano  no debemos 
olvidar que en la mayoría de Happenings, Body Art y “Acciones” se observan 
desenfrenadas fantasías sadomasoquistas en los últimos veinte años”; véase también el 
capítulo VI “Escultura abstracta, arte minimalista, arte conceptual”, de Lucie-Smith. 
  Asimismo, en las décadas de 1980 y 1990 se observa una vuelta a técnicas y temas 
tradicionales. No hay que olvidar que en sus historietas ha tratado entre otros los temas: 
Creta y Arte Cretense, Arte Romano, siglo XVIII y Rococó, Manierismo, Barroco, 
Simbolismo, Las Vanguardias de principio de siglo, el Collage, Botticelli, Arte Griego, 
Pintura Expresionista, Arte Conceptual, Arte Minimal, La Fotografía, Arte Pop, Temas  
Mitológicos, Caligrafía Oriental, Arte Erótico Japonés, Beardsley, Paolo Uccello, 
Renacimiento, Época de Shakespeare, Palladio, Underground, Punk, la Cerámica, la 






Henri de Toulouse-Lautrec Aubrey Beardsley 
Les Ambassadeurs: Aristide Bruant, 1892. Ilustración para Salomé, de Oscar Wilde, 
1894.  
Cartel litográfico, 141,2x98,4 Clisé de línea y grabado de trama sobre 
pergamino japonés; 34,3x27,3 cm.  
 
  Otro aspecto a tratar, se observan viñetas minimal y conceptuales en la historieta Un 
verano más largo por la frialdad y mínima expresión a base de encuadres limpios 
fotográficos, trazos fríos de rotring, calco de fotografías (para evitar la expresión típica 
del trazo y la deformación propia del dibujo a mano del artista). Cada viñeta como una 
idea o concepto (arte conceptual que se observa en otros cómics como en El toro 
blanco, en la historieta corta El balcón, etcétera). En las viñetas que son un único color 
de Un verano más largo se observa una idea “minimal” (que representa una ola que 
cubre la visión del objetivo, o sea todo el campo visual; véase, viñeta 4 de la página 3, 
El Víbora, n.º 59, 1984) y también conceptual. El arte conceptual, tal como lo define en 
el capítulo VI Lucie-Smith: “es una forma de expresión que trata de abolir lo físico tan 
completamente como sea posible, y que intenta evitar el estímulo óptico a favor de los 
procesos intelectuales que el público es invitado a compartir con el artista. O sea, es en 
esencia un arte de diseños mentales expresados por cualquier medio que quien los hace 
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considera adecuado para emplear”; y retoma cuadros como Blanco sobre blanco de 
Malevich (Suprematismo): a este respecto Lucie-Smith se expresa así: “Una vez más el 
arte minimalista se puede rastrear hasta los experimentos realizados por los artistas 
rusos de comienzos del período revolucionario: a la obra de los constructivistas, e 
incluso más precisamente al suprematismo de Malevich, en especial a cuadros como su 
Blanco sobre blanco de 1917”, (véase, las páginas 165; 170 y 171 del capitulo VI, ya 
citado). En algunas historietas se observan diseños constructivistas como en El balcón. 
La influencia del arte conceptual se observa en la importancia dada a las “Ideas” y al 
lenguaje (la narración escrita en el cómic). 
  Otra apreciación importante, es que el nuevo arte de Nueva York ha sido calificado 
como Manierista. Se observa un trazo y figuras manieristas y también en la estética de 
historietas como La hija de Rappaccini, el álbum de Boccaccio y Botticelli Del infierno 
al paraíso, en el álbum El toro blanco, en la historieta de Paolo Ucello, etcétera. 
  Es de interés señalar que, en la pintura americana de los años ochenta se observa una 
fuerte influencia del cómic y caricaturas Underground como Robert Crumb que influyó 
en el pintor Philip Guston. En Europa y en especial en Alemania también se observa la 
influencia como en el pintor Immendorf. 
  En sus dos álbumes de chistes se observa un acercamiento al Underground y al Punk 
propio de los años ochenta y noventa (los noventa y la vuelta al Punk). De hecho en 
estas historietas se observa un aspecto más informal, una lectura cinematográfica de 
planos, de puntos de vista coherentes y de cámara cinematográfica y no como viñetas 
aisladas y de concepto. Con este sistema consigue una mayor fluidez de lectura, y una 
reivindicación del tema cotidiano y de la caricatura propia, como ya hemos dicho, del 
Underground y del Punk.  
  En cuanto a sus historietas expresionistas debemos tener en cuenta que desde inicios 
de los sesenta en Alemania se observaba una vuelta al Expresionismo que tuvo su pleno 
desarrollo en la década de los ochenta. Lo mismo que ocurre en el caso de los 
transvanguardistas italianos (véase, “Tendencias neoexpresionistas en la década de 
1980”, del capítulo VIII de Lucie-Smith), los neoexpresionistas buscaron sus raíces, no 
sólo en el expresionismo germánico de comienzos de siglo, sino también en algunos 
artistas del pasado. Así, Rubens, Rembrandt o ciertos representantes del Manierismo.  
  Asimismo, en cuanto a la importancia de la expresión de la pincelada de historietas 
como Clodia, matrona impúdica, Ser listo y ser tonto, Markheim, La intrusa, Consuelo 
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Arroyo y The secret, etcétera, debemos hacer referencia al estudio de Laura del 
Informalismo en Pintura de lo “gestual” y del arte Caligráfico Oriental. 
  En su obra también debemos hacer referencia a la Pintura de la Transvanguardia 
italiana por su reivindicación de los temas mitológicos y de los movimientos artísticos 
del pasado en el álbum El toro blanco y demás historietas basadas en la historia del arte. 
De hecho, arguye Laura: “como característica más significativa del arte de la 
Transvanguardia se ha señalado el Nomadismo, que alude a la posibilidad que tiene el 
artista de transitar por cualquier período del arte del pasado, tomando aquellos 
fragmentos que más le interesen para la consecución de su propia obra. Los 
protagonistas de la Transvanguardia recurren con frecuencia a la metáfora”. Edward 
Lucie-Smith, hizo la siguiente observación en el capítulo IX  titulado “Estados Unidos 
en la década de 1980”: 
 
  (…) La apropiación de imágenes existente es completamente lícita porque su 
significado cambia cuando el contexto original se quita y se reemplaza por otro. De este 
modo, el arte del pasado se convierte en una cantera inagotable. 
 
  En cuanto a la vuelta a la historia del arte de siglos pasados, la reivindicación de lo 
complejo y contradictorio, en sus historietas debemos hablar del Movimiento 
Posmoderno en las diferentes artes. A este respecto se refiere Laura cuando dice: “Por 
ejemplo en Arquitectura; arquitectos como Robert Ventura se han manifestado a favor 
de la “complejidad y contradicción en la Arquitectura” (véase su libro de 1966) contra 
el movimiento y lenguaje moderno y a favor de la recuperación de la Arquitectura 
Manierista. Y otro arquitecto como Isozaki reivindica al arquitecto Ledoux, al 
Neoclasicismo y la vuelta al Manierismo”. 
  Con el ascenso del pop art, tanto el environment como el happening adquieren nueva y 
especial importancia. El happening implicaba la ampliación de una sensibilidad de 
“arte” –o, más precisamente, una sensibilidad de “collage-environment”- a una situación 
también compuesta de sonidos, tiempos, gestos, sensaciones e incluso olores. El uso del 
collage suponía un importante paso filosófico para un artista ya familiarizado con la 
abstracción informal. En cuanto a su interés por el Erotismo los Happenings de los años 
sesenta (los noventa y el revival de los sesenta) se presentaban como una serie de 
fenómenos relativos a la sexualidad como medio de conocimiento, a este respecto, 
Laura argumenta lo siguiente, “Eliade afirmaba: “que la sexualidad ha sido siempre y en 
todas partes un acto integral y, por consiguiente, un medio de conocimiento”. 
469 
 
  Consideraba importante hacer esta reseña sobre el análisis de estos últimos quince 
años de corrientes artísticas europeas y americanas para enmarcar su trabajo dentro de 
las coordenadas e inquietudes artísticas del arte de las últimas décadas. Para ver todos 
estos movimientos en mayor profundidad es muy interesante el libro que hemos venido 
estudiando titulado Movimientos artísticos desde 1945 de Edward Lucie-Smith, así 
como La Historia del Arte de E. H. Gombrich.  
  Pero, debido a que empieza a publicar en 1981, su obra debería estar influenciada por 
el Posmodernismo, sin embargo, el arte de Laura no se puede inscribir en este 
movimiento, y también, por las siguientes razones que expone la propia autora en carta 
fechada el 5 de noviembre de 2001: 
 
  No soy posmoderna porque mis comics no reutilizan el arte del pasado de FORMA 
IRÓNICA. No tengo ningún interés en crear MIRADAS entendidas como FICCIONES 
(mi obra pretende abordar LA VERDAD y las profundidades de la existencia. No elogio 
la AMNESIA. No me opongo a la EXIGENCIA de NOVEDAD  de las 
VANGUARDIAS (es importante LA INVENCIÓN y la ORIGINALIDAD). Mi forma 
de narrar en imágenes y textos NO ES SINÓNIMO DE LISIBILIDAD INMEDIATA. 
No me preocupa acceder a un gran público. No pongo en primer plano la percepción 
sensitiva de la obra por parte del público. 
  Puedo acercarme al credo posmoderno retomando las palabras de B. RAMAUT-
CHEVASSUS cuando, refiriéndose a la música posmoderna, indica una VUELTA A 
LO HETEREOGÉNEO QUE HACE REFERENCIA A UNA TOTALIDAD QUE 
EXPLOTA PERO QUE SIGUE SIENDO PRODUCTIVA. 
  Me acerco al credo del NOUVEAU ROMAN al entender mi obra como “ÉCOLE du 
REGARD” pero mi visión se entiende quizás mejor como “LA HISTORIETA COMO 
UN MEDIO (=instrumento y lugar) DE DISCUSIÓN”. Pero yo no tengo nada de 
“ÉCOLE” o “DIDÁCTICO”. 
 
  Así pues, diría Gombrich, “no todos los artistas actuales que disfrutan de este nuevo 
derecho a la diversidad aceptarían la etiqueta de posmodernos; además actualmente 
existe un reconocimiento más amplio de que los artistas tienen derecho a elegir su 
propio camino”. 
   
  Pues, -continúa Laura- “cada uno de mis comics, de mis narraciones dibujadas, las 
abordo como “SUJETOS” diferenciados, como diferentes “PERSONALIDADES”, 
“MENTALIDADES” gráficas y textuales. Quizás sería más exacto denominarlos a cada 
uno de ellos como “SUJET” en francés o como “SOGGETTO” en italiano, dado que, 
con el vocablo de estas dos lenguas hacemos referencia al concepto de los diferentes 
“SUJETOS = INDIVIDUOS” y al mismo tiempo nos referimos a los diferentes 
“TEMAS”.  
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  La etiqueta “posmoderno”, se interpretó de una manera errónea, como un estilo 
pastiche, sino que, muy al contrario, permitió a los artistas valerse de un nuevo tipo de 
expresión a partir del arte moderno.  
   
  Hecho este inciso sobre sus coordenadas artísticas de estos últimos quince años, que 
nos ilustra sobre los movimientos artísticos en los que se adscribe su obra, siguiendo 
con sus publicaciones en esta década de los noventa: 
  En mayo de 1996, publica la historieta corta de seis páginas en blanco y negro “Eros Y 
Psique”, Laura y guión de Onliyú basado en el cuento de Apuleyo “Las Metamorfosis”, 
en la revista Nosotros somos los muertos, en el número 2, dirigida por el dibujante Max 
y Pere Joan para Monograma ediciones de Mallorca. Revista desaparecida ya en el 
número 7. En esta historieta vuelve a la estética de su anterior serie de cómics basados 
en el libro de  Marcel Schwob Vidas imaginarias adaptado y cambiado por Onliyú, y 
sobre todo a la historieta Clodia, matrona impúdica pero en este caso no hay mezcla 
estilística con objetos, mobiliario y arquitectura en collage sino que todo el dibujo ha 
sido realizado a mano y a pulso. Así es como ella misma describe su método de trabajo 
en una carta fechada el  7 de julio de 1999 en respuesta a una serie de preguntas que le 
había planteado sobre esta historieta: 
   
  En esta historieta realicé los dibujos directamente sobre el papel original sin abocetar 
cada escena y viñeta anteriormente y a lápiz. Dibujo directo de pincel y tinta china para 
aportar más sorpresas en las imágenes y reducir el excesivo control de lo predecible que 
otorga el previo boceto a lápiz. 
 
  Si comparamos las dos historietas Clodia, matrona impúdica y Eros y Psique, se 
observa en ésta menos dramatismo en el dibujo con una pincelada algo expresionista, 
caricaturesca, (por ejemplo la viñeta 2 de la página 3: encuadre en un primer plano para 
dar más fuerza a la narración de Psique y sus dos hermanas (en una expresión jocosa de 
las hermanas); con un cartucho narrativo dentro de la viñeta cuyo texto aclara o explica 
el contenido de la imagen “Grande fue la alegría de Psique. Más aún la envidia de sus 
hermanas”), que le infiere un carácter más alegre de acorde con el tono humorístico y 
festivo del guión adaptado de Onliyú, con un estilo algo minucioso (que le caracteriza a 
la autora), caprichoso y retorcido. Trata un tema clásico y unas referencias escultóricas 
y arquitectónicas (viñeta 2 de la página 1: representación del templo de Afrodita). No 
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sólo es una referencia al arte grecolatino sino que aporta rarezas e invenciones gráficas 
nuevas y no clásicas de acuerdo con el guión adaptado de Onliyú. Dice Laura:  
 
  Con el guionista Onliyú siempre he colaborado en adaptaciones a la historieta de 
textos literarios pues ambos coincidimos en esta preferencia. 
 
  Adelantándonos unos años en 1999, a raíz de la publicación de su nuevo álbum Las 
mil y una noches, en “Medio Muerto”, colección dirigida por Max y Pere Joan, Laura es 
entrevistada para el Diario de Mallorca por Gabriel Rodas. En esta entrevista retoman la 
publicación de Laura en la revista o libro (pues ha sido considerado como libro) de 
Nosotros somos los muertos en el número 2 al que nos estamos refiriendo más arriba y 
dice así: 
 
  En plena crisis industrial, Laura se sumó al proyecto que en 1993 pusieron en 
funcionamiento Max y Pere Joan, Nosotros somos los muertos publicación 
independiente que será enterrada en breve debido a los incumplimientos editoriales. 
 
  A esta afirmación de Gabriel Rodas, responde Laura: 
 
  Una pena, porque mira que es difícil cubrir gastos en España, y ellos lo conseguían con 
una revista que, por otra parte, tenía un enorme valor internacional. 
 
  En otro artículo ya citado de Jaume Vidal “El cómic la grandeza de lo artesanal” se 
reseña sobre esta revista: “Max y Pere Joan son precisamente los impulsores de 
Nosotros somos los muertos, una revista en forma de libro que recoge destacados 
trabajos de la producción independiente europea y norteamericana”. Unos años más 
tarde Antonio Altarriba hace una buena reseña de esta revista con formato de libro 
situándola, entre otras, como dentro de las constantes historietísticas que permanecen en 
los noventa de ese espíritu de renovación y libertad creativa que marcó la década de los 
ochenta, en cuyas revistas publica Laura como la ya citada Medios revueltos (se agotará 
en 1990) surgida siguiendo los postulados de la revista Madriz, y en los noventa 
Nosotros somos los muertos, que seguirá los mismos pasos que sus antecesoras por falta 
de apoyo institucional y que la abocará a su desaparición en el número 7:  
 
   Y otro tanto ocurrió con Nosotros somos los muertos (FIG. 23), una revista de formato 
libro que dirigieron entre 1993 y 2000 los dibujantes Max y Pere Joan. A lo largo de los 
siete números que componen la colección reunieron con tino, cuidado diseño y al 
margen de todo lucro una muestra de historieta española, pero también internacional, 




  Pero ¿cuál es la línea editorial, los objetivos que se trazan Max y Pere Joan que les 
lleva a crear esta revista? Leamos este fragmento, expresado desde la revista, “Los 
muertos han de ser más rápidos que los vivos”, una reivindicación al derecho del artista 
de crear su obra con libertad: 
 
 
LOS MUERTOS HAN DE SER  MÁS RÁPIDOS QUE LOS VIVOS 
 
  (…) N.S.L.M. tiene una posición similar a un tipo de publicación cada vez más 
creciente en Europa. La libertad creativa que en otras artes no se discute convendría 
recuperarla para nuestro oficio o para un sector de él. El mundo de las ideas, por 
ejemplo, está en los intereses de gentes que seguramente no viven sólo para la historieta 
ni para seguir las andanzas del Héroe. Estar en los márgenes permite sentirse más ágiles 
que los vivos. Recuperar quizás a los lectores que abandonaron o no llegaron a 
interesarse por los tebeos. 
(…) 
  N.S.L.M. recoge gente heterogénea cuyo punto en común ha sido precisamente, y sin 
más historias, no decirse que camino tenían que tomar. En N.S.L.M. se verá 
semestralmente –si conseguimos el interés del lector- lo que da de sí esta actitud. 133 
 
  Se pretendía con esta revista un acercamiento y confrontación de nuestros artistas con 
el resto de los creadores europeos y norteamericanos que proclamaban una libertad 
creadora y esta revista se ofrecía como soporte de confrontación internacional. En un 
artículo de Ramón de España publicado en El País en el que hace balance del Salón 
Internacional del Cómic de Barcelona  de esta nueva edición de mayo de 1996, habla de 
la situación de los artistas de vanguardia que se mantienen “forzosamente al margen”, 
pero destaca, “entre tanta publicación de mangas japoneses y comic-books 
norteamericanos de superhéroes, que parece que es lo que más vende, aunque tenemos 
que reseñar que actualmente parece ir remitiendo un poco, la aparición del libro 
Nosotros somos los muertos de Max y Pere Joan: 
 
  Un año más, en el Salón del Cómic de Barcelona se registra una peligrosa sobredosis 
de mangas japoneses y comic-books norteamericanos de superhéroes. (…) 
  Pero también un año más es posible encontrar en la estación de Francia algunas perlas 
raras, algunas trufas del mundo de la historieta que reconcilien al lector con ese medio 
con tantas posibilidades y tan pocas ambiciones. La trufa más sabrosa de este año se 
llama Nosotros somos los muertos y consiste en un librote de más de cien páginas 
repleto de breves y sugerentes historias a cargo de una serie de autores que se mueven 
(deliberadamente y, ¿para qué negarlo?, porque no hay más remedio) en el margen. 
   Los dibujantes Pere Joan (Palma de Mallorca, 1956) y Max (Francesc Capdevila, 
Barcelona, 1956) reivindican desde el editorial de la revista su ubicación en ese margen 
al que no llegan ni Songoku ni el Capitán América. 
                                               
  133     Nosotros somos los muertos, número 2, dirección editorial Max y Pere Joan, Palma de Mallorca, 
Monograma ediciones, mayo de 1996.       
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  Max y Pere Joan han llegado al margen por puro convencimiento. Conscientes de que 
el mercado no está para experimentos vanguardistas ni para profundas reflexiones 
sociales, han optado (sin abandonar las posibilidades de comunicación que les ofrecen 
publicaciones tan dispares como El Víbora y El Pequeño País) por lanzar cada seis 
meses, desde Mallorca (enclave geográfico auténticamente al margen), una revista en la 
que ofrecen historietas buenas, raras y difíciles de colocar en el mercado. 
(…) 
  El título llevó a la revista y a la reivindicación de los muertos del mundo del cómic: 
autores válidos que no encajan en las corrientes importantes porque sus personajes no 
tienen superhéroes ni los ojos oblícuos. 
  “Los muertos han de ser más rápidos que los vivos”, concluye el editorial. Y basta 
pasar la página para ver que tal aseveración es cierta. 
  (…) Encontrará historias de gente como Keko, Miquel Gallardo, Micharmut, Raúl, 
José Muñoz, Federico del Barrio, Laura, Guillém Cifré, Julie Doucet y Joma. 
  Visualmente, el producto se mueve en la onda norteamericana de la graphic novel. Un 
camino interesante que abrió Art Spiegelman con su Maus (premio Pulitzer, por cierto) 
y que luego han seguido autores que, como Michael Dougan (responsable del excelente 
I can’t tell you anything) o Jason Lutes (Jar of  fools), nadie parece tener mucho interés 
en publicar en España. 
  Con su formato de libro, Nosotros somos los muertos constituye el equivalente 
tebeístico de un volumen de relatos. La periodicidad prevista de la publicación es 
semestral, pero podría acortarse la espera entre número y número si el lector responde. 
Confiemos en que así sea: los muertos deben cuidar de los suyos. 134 
 
  Laura publica en este número junto a Lluís Juncosa (Palma), Keko (Madrid), Anke 
Feuchtenberger (Berlín), Micharmut (Valencia), Arnal Ballester (Barcelona), Martín 
Tom Dieck (Hamburgo), Gallardo (Barcelona), Julie Doucet (Montreal), David B. 
(París), Raúl (Madrid), T. O. T .T. (París), Gabi (Palma), Max (Palma), Joma 
(Barcelona), Muñoz (Milán), Pere Joan (Palma), Pep Carrió (Madrid), Cifré 
(Barcelona), Tatúm (Palma). 
  El domingo 4 de enero de 2004, apareció un artículo de Manuel Ramos en El País, 
sección “Cultura” con el titular “La revista ‘Nosotros somos los muertos’ reivindica la 
fuerza del dibujo de los tebeos: Los autores de cómic Max y Pere Joan rescatan la 
publicación desaparecida hace tres años”. Entre sus objetivos de esta nueva etapa que 
inicia la revista en el número 8, apuesta por el dibujo, “el de los tebeos, que no es sólo 
soporte para un supuesto bien superior, contar cosas, sino que es juego y búsqueda”. De 
la publicación se encarga la editora Inrevés de Pere Joan, les garantiza, según explica 
Max, “la continuidad para el proyecto y escapar de la precaria infraestructura de la que 
dispusieron anteriormente, lo que motivó el primer cierre de NSLM: 
 
  No existe una publicación donde se pueda ver la obra del cómic alternativo mundial. 
NSLM quiere serlo, puntualiza Max. Para el creador, NSLM se resume en el espíritu de 
acoger aquellos autores que marginaron las editoriales “por mantener un compromiso 
                                               
  134     Ramón de España, “Max y Pere Joan, desde el margen”, El País, sábado 11 de mayo de 1996. 
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con su obra y con ellos mismos, sin querer trabajar con las presiones de las editoriales”. 
Hendrik Dorgathen, Miguel Brieva, Kaz, Paco Alcázar, Craig Au Yeung, Lluís Juncosa, 
Dave Cooper, Álex Fito y Julie Doucet son algunos de los dibujantes que incluyen su 
obra en el número 8 de la revista NSLM. 
  Se trata de volver a presentar lo que queremos que sea la revista con un registro muy 
amplio y nada sectario, ni en lo estilístico ni en lo temático. (…) Si en su primera etapa 
la publicación semestral se volcó en la recuperación de la historia como esencia misma 
del cómic, ahora evoluciona hacia la reivindicación de la parte gráfica “que parece 
necesitar más apoyo”, comenta Max. Éste considera excesivos los impulsos visuales que 
recibe cada día el ciudadano, al tiempo que denuncia “el uso de la imagen, que ha 
llegado a un punto crítico por el exceso”, lo que ha comportado, a su juicio, “una 
frivolización” del arte gráfico. “El dibujo debe defenderse del uso comercial que hace 
de él la publicidad”, concluye el autor y director de la revista. 
  Un trabajo crítico el que reivindica Max, que refleja la propia revista en la sección 
titulada Gráfica Activa, surtida de imágenes de marca para el que dominan “Nuevo 
Orden Internacional”. Aquí, Max, junto a otros autores como César Fernández Arias, 
Arnal Ballester, Pep Carrió, Pau, Darío Andante, Cactus y Raúl, crea imágenes de 
marca para el consumidor del “Nuevo Orden Internacional. 
 
  La revista aparecerá con un nuevo formato e incluirá por primera vez encartes en 
color, comenta el periodista. En mi humilde opinión, yo creo que será exitosa, aunque 
ya lo fuera en sus siete números de su primera etapa, entre unos pocos.  
  Posteriormente Laura es entrevistada por José Coronado e Ivone Reyes en el programa 
televisivo La noche prohibida de Antena 3 Televisión, el día 7 de mayo de 1996. 
  En 1996 el albuncito de Laura Markheim de Ediciones Camaleón se distribuye junto al 
corto de cine Markheim del director Jordi Marcos y la productora de cine Milana bonita 
en los círculos y librerías especializadas tanto en cómic, como en cine y vídeo. 
  Otras publicaciones marcarán un rumbo de renovada actividad hacia el final de esta 
década de los noventa publicando en revistas nuevas que han ido surgiendo, algunas en 
la línea de los ochenta de innovación y experimentación; sigue un receso, durante el 
cual reunirá en un libro que incluye historietas ya publicadas junto a otras inéditas (la 
mayoría) durante estos últimos veinte años, y de nuevo comienza otra década de 
renovación artística y de actividad intensa.   
  En Madrid, en octubre de 1996 en una nueva revista madrileña, única, que además será 
un catálogo de la exposición con el título El ojo clínico, en su número 1, publicará 
Laura una historieta corta. Esta revista la coordina Felipe Hernández Cava (sólo 
aparecieron dos números) y es importante dentro de sus historietas experimentales, aquí 
publica la historieta corta de ocho páginas en blanco y negro, “La vida a fuego lento”, 
Laura y guión de Felipe Hernández Cava, en la revista El ojo clínico, en el número 1, 
Madrid, edita El ojo clínico Espacio y Comunicación. En esta historieta, ha utilizado el 
collage, con fotocopias de fotos que ha hecho ella (retratos de una mujer de cincuenta 
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años), la caricatura, el sarcasmo, el expresionismo y el mundo kafkiano de una mujer en 
su cocina. Los originales de este número de la revista seguirán una exposición itinerante 
por Madrid, París, Barcelona, Huesca, etcétera. (En mayo de 1997 se publica el número 
2, y será un catálogo de la exposición con el título El ojo clínico (Felipe Hernández 
Cava). 
  El escritor y guionista Carlos Grassa (que en el mismo número de El ojo clínico 
también ha publicado una historieta con dibujos de Isidoro Ferrer) afirma “que  La vida 
a fuego lento es la historieta que más le ha impresionado del número”. Historieta de 
profundo pesimismo, que rompe un poco con la temática de Laura: Una mujer vieja, 
fea, menopáusica, inútil socialmente, ama de casa que acaba suicidándose ante el vacío 
de su existencia, en la que el grafismo presenta una visión caótica y sucia (suciedad de 
las pinceladas y del grano de las fotocopias malas), múltiples planos superpuestos y en 
diferentes direcciones,  movimiento caótico, pero la lectura del texto presenta una 
accesibilidad y un recorrido “ordenado”. Pero a pesar de la visión profundamente 
pesimista del guión y de la imagen de la historieta presenta la belleza y complejidad del 
espacio presuntamente claustrofóbico de una cocina. Es una historieta en la que se 
aborda diferentes planos de lectura de fuertes contrastes para el lector a través de una 
visión-mirada en la que el lenguaje caricaturesco de algunas viñetas, devienen en una  
exaltación de lo ridículo y el sarcasmo que nos conduce a la risa produciendo un 
distanciamiento irónico entre el personaje que está viviendo el drama cotidiano en 
primera persona y el lector. Este distanciamiento se consigue mediante la reivindicación 
de la belleza de los objetos y su dibujo sirviéndose, entre otros, del lenguaje del Diseño 
Industrial: presenta la visión paranóica de objetos con un método de presentación  pop: 
la belleza de lo cotidiano, lo comercial, publicitario, lo mecánico, la alimentación, el 
consumo, los electrodomésticos, que componen, en palabras de la autora: “Todo un 
mundo con su “gracia estética” e intelectual. La importancia del tema de lo cotidiano en 
la literatura y artes de nuestro siglo”.   
  Mediante la exploración de la técnica acertada del uso del collage, crea una textura 
interesante de grano, de grises, la imagen y el lenguaje fotográfico mezclados al dibujo 
a pincel.  Alternancia del collage o el pincel en las páginas; véase la última página en la 
que el dibujo es a pincel.  
  Referencia al arte conceptual en algunas imágenes, destaco la página 6 de esta 
historieta, en la que llama la atención la imagen gráfica de la primera viñeta que 
contrasta con el resto de la página. La misma autora ha dicho sobre esta viñeta lo 
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siguiente: “Hay un cierto guiño hacia el Arte Conceptual al utilizar una imagen extraída 
de un diccionario y por el gusto de los conceptuales por las definiciones verbales 
escuetas y frías (de un diccionario) aunque en este caso se trata de una Imagen Gráfica 
extraída de la imaginería y del lenguaje gráfico propio de un DICCIONARIO o  
CATÁLOGO, mezclado e incorporado al dibujo y a la lectura del estilo de brochazo 
como si nos halláramos presentes ante DOS REALIDADES”.   
  Felipe Hernández Cava, guionista y director de publicaciones (Madriz y Medios 
revueltos) y comisario de algunas exposiciones. Su más reciente álbum ha sido El 
artefacto perverso, con dibujos de Federico del Barrio, y asimismo director de esta 
nueva revista, dice: 
 
  (…) “El Ojo Clínico”, que es la denominación que hemos querido darle a este soporte, 
nació en 1994 en el contexto de las jornadas de “Actual” de Logroño. En aquél 
momento, nos sirvió para poner en pie una exposición “Ventanas a Occidente” que 
acogía el trabajo realizado por Raúl y Felipe Hernández Cava a partir de una realidad 
soviética de la que habían sido testigos unos años antes. Dicho proyecto, que también 
pudo verse con posteridad en las salas madrileñas del Antiguo Museo Español de Arte 
Contemporáneo, se recogió más adelante en su álbum de igual título, cuya primera 
edición corrió a cargo del Ministerio de Cultura, la Editorial Luca y El Ojo Clínico, y 
cuya segunda edición, en francés, fue presentada por la editorial Amok el pasado año en 
el festival de Angulema. 
  En su versión actual “El Ojo Clínico” pretende ser una revista semestral de historietas 
en las que se produzca el libre intercambio de creaciones entre los autores españoles, 
europeos y americanos, hermanados todos ellos por la seguridad de que en la historieta 
no está todo dicho y de que este medio, pese a la degradación a la que lo someten 
continuamente la mayoría de sus mercaderes, puede tener igual dignidad y categoría que 
cualquier otro. 
 
  Esperanzadoras y dignas palabras en alabanza de la historieta éstas de Felipe 
Hernández Cava, pero que desgraciadamente sigue sin contar con el apoyo de las 
instituciones para que el talante artístico y cultural que marcaron los objetivos de estas 
revistas no puedan tener su continuidad por falta de medios económicos, y como ha 
ocurrido con tantas revistas de alta calidad se les ha privado de tener una tirada de 
regularidad de publicación y se vean abocadas a su desaparición prácticamente recién 
nacidas. Y añade más: 
 
  Algunos de los proyectos gráficos contemporáneos más interesantes, dentro del ámbito 
todavía insuficientemente explorado de la historieta, se ven impedidos de cumplir la 
principal función para la que fueron creados, su divulgación, ya sea por el carácter 
experimental que poseen o simplemente porque no participan de los pragmáticos 
presupuestos que rigen en la actualidad las directrices del mercado. 
  En ese sentido, El Salón del Cómic de Barcelona, cuya edición más reciente fue 
clausurada el pasado 12 de mayo y que constituye una cita ideal para medir el estado de 
salud de este medio, no viene sino confirmando progresivamente la tendencia de 
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editores y lectores a refugiarse en unas producciones cada vez más comerciales y 
fácilmente digeribles que, para mayor preocupación, son en su mayoría, 
estadounidenses y japonesas, con lo que prácticamente asistimos al silenciamiento de 
los creadores españoles. 
 
  Creo que estas palabras finales del texto citado hablan por si solas. A lo largo de este 
estudio venimos viendo cómo diferentes especialistas del mundo del cómic, 
investigadores, guionistas, dibujantes… coinciden en la valoración o interpretación 
sobre las causas de esta precariedad a la que injustamente ha sido sometida la historieta 
eapañola: falta de apoyo tanto a nivel institucional como de la industria editorial que no 
quiere correr riesgos a la hora de sacar al mercado publicaciones que no sean 
estrictamente comerciales siendo las pequeñas editoriales independientes, como hemos 
visto, las que arriesgan para que estos jóvenes creadores y los ya consagrados sigan 
viendo publicadas sus obras. Asimismo todos coinciden también en la valoración de la 
alta calidad profesional de nuestros creadores dibujantes, muchos de ellos reconocidos 
ya internacionalmente: “una serie de autores que se mueven (deliberadamente y, ¿para 
qué negarlo?, porque no hay más remedio) en el margen”, reseña del artículo de Ramón 
de España en el que alaba a la revista o libro NSLM, para el Salón del Cómic de 
Barcelona en mayo de 1996, ya citado.  
  En esta revista Laura publicará con destacados dibujantes como Peret (portada de la 
revista), Federico del Barrio, Ombú, Arnal Ballester, Alain Corbe, Víctor Aparicio, Eric 
Lambé, Isidro Ferrer/Carlos Grassa, Felipe Hernández Cava/ El Roto (El ojo avizor), 
Olivier Marboeuf, Manolo Hidalgo, Yvan Alagbé, Jean Christophe-Menu, Carlos Nine, 
Guazzelli, Jesús Moreno, Raúl, Pep Carrió/Sonia Sánchez, Gráfica futura. Asimismo 
detalla unos pequeños datos biográficos sobre todos ellos. 
  Realiza en 1996 una serie de ilustraciones para la multinacional francesa Día. 
  En diciembre de 1996 publica la historieta de una página en blanco y negro “Safo” en 
el Catálogo de la 2ª Setmana del còmic Gai i Lèsbic de Barcelona ‘Gailescomic`(el 
colectivo de homosexuales Lambda le pidió una página para publicar en su pequeña 
revista de la Semana del Cómic Lesbiano y Gay), para el colectivo Lambda. Laura se 
solidariza con el colectivo gay participando en esta muestra que tiene como objetivo dar 
a conocer a través de este medio las diferentes maneras de vivir la sexualidad. En la 





  La 2ª Semana del Còmic Gai i Lésbic de Barcelona pretén fer palesa la contribució 
d’aquesta especialitat artística en la normalització social del fet homosexual. 
(…) És aquesta la gran aposta de la Setmana del Còmic Gai i Lèsbic: donar a conèixer 
tota aquesta feina, ajudar els autors que vulguin tractar abertament i amb naturalitat 
l`homosexualitat, i fer un reconeixement públic a tants d’altres que amb la seva obra 
estan ajudant en la difícil feina de transformar la societat per aconseguir el respecte a les 
diferents maneres de viure la sexualitat. 
 
 
  Esta historieta trata del sexo y los sentimientos. Lo explícito (lo dicho) y lo implícito 
(secreto y no dicho a la pareja). Laura se cuestiona en esta historieta sobre el hecho 
homosexual: “Lo que se teme decir es el mundo de los afectos (la dureza verbal y social 
propia del movimiento Punk y Neopunk y la reivindicación del cinismo No Future). 
Pero la historieta no cae en el cinismo o el pesimismo y viene acompañada de una 
estética muy dulce y femenina. El dibujo “enseña” (¿una lección?), muestra con 
claridad, manifiesta, “esclarece””. Si comparamos la historieta Safo con la historieta La 
vida a fuego lento, se observa en Safo respecto a la primera, el predominio del blanco y 
de la claridad tanto en la línea sinuosa y limpia (estudio anatómico) de los dibujos como 
en la compaginación, la lectura y el diseño de la página entera en la que presenta un 
estudio del comportamiento amoroso de dos lesbianas punks, como testimonio a la vez 
del correcto uso de las prácticas  amorosas y de lo implícito que lleva en cuanto al 
contagio del Sida. La autora da el siguiente testimonio de una realidad social que afecta 
a muchas personas en el mundo como es el Sida: 
 
  Estudio del comportamiento amoroso de dos lesbianas Punks (nos encontramos en una 
época de Neopunk) en nuestra época crítica del Sida, y, en efecto, observamos como las 
dos amantes en su juego amoroso utilizan: besos bucales, manos y pies, que son una 
práctica de juego amoroso que evita el contagio del Sida. Es pues una relación amorosa 
muy de nuestros días y de la conciencia trágica de muerte en el sexo de dicha 
enfermedad. 
 
  Está dedicada de forma monográfica a Nazario, Ralf König, Tom de Finlandia, tres 
grandes dibujantes que han tratado abiertamente en sus cómics la homosexualidad.  
Portada de  Javier Revilla e ilustración de Mariel Soria. 
  En diciembre de 1996 publica la historieta de una página en blanco y negro “La 
melancolía”, es una adaptación-resumen de La melancolía y la creación de Aristóteles, 
en la revista Nosotros somos los muertos, en el número 3, Palma de Mallorca de 
Monograma ediciones, en el especial “Literatura y Cómic”: diecinueve autores 
seleccionan una obra literaria y la condensan en una página de historieta. En esta 
historieta el estilo profundo, filosófico, coloquial del guión se mezcla con destreza y 
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gracia con el grafismo irónico, moderno, innovador, cómic: retoma la caricatura, la 
ironía en el dibujo y el valor de la estética underground aprendidos en los chistes de 
Hay que organizarse, pero en esta ocasión las presenta como aportaciones innovadoras, 
más originales y elegantes desde el punto de vista gráfico. En sus notas de su Diario 
escribiría: “Abordar dignamente y originalmente en el arte de la Historieta textos tan 
profundos como los de la pura Filosofía”. Es un reto que se plantea Laura en esta 
historieta. La técnica de esta historieta presenta retículas y tramas vibratorias, el típico 
blanco y negro; algunas viñetas son casi oníricas o alucinógenas o en el tono del guión 
adaptado y de la narración del texto.   
  Entre estos autores con los que publica Laura en este número están Muñoz (Milán), El 
libro de arena de J.L. Borges. El largo adiós. Raymond Chandler. Sento (Sagunto), El 
asno de oro de Apuleyo. Arnal Ballester (Barcelona), El Maestro y Margarita. Majaíl 
Bulgakov. Keko (Madrid), La familia de Pascual Duarte de Camilo José Cela. 
Micharmut (Valencia), Una avanzada del progreso de Joseph Conrad. Federico del 
Barrio (Madrid), Sentado solo, entre los bambúes… de Wang Wei. Pere Joan (Palma), 
En busca del tiempo perdido de Marcel Proust. Martí (Barcelona), El hechicero de 
Vladimir Nabokov. Gallardo (Barcelona), Lolita de Vladimir Nabokov. Joma 
(Barcelona), La rebelión de Joseph Roth. Carlos Portela/Fernando Iglesias, Alicia de 
Lewis Carroll. Lluís Juncosa (Palma), Los últimos días de Emmanuel Kant de Thomas 
de Quincey. María Alcobre (Barcelona), Animales domésticos de Guillermo 
Saccomanno. Raúl (Madrid), El rey sapo, Salomón/hermanos Grimm. Javier Olivares 
(Madrid), “Uccello, pintor” del libro Vidas imaginarias de Marcel Schwob. Max 
(Palma), Tao Te King de Lao Tse. T.O.T.T. (París), Alice in Wonderland de Lewis 
Carroll. El hombre ilustrado de Ray Bradbury. Miracoloso (Palma), El sueño de las 
calaveras de Francisco de Quevedo. Una selección de autores importantes de la 
Literatura Universal. 
  En diciembre de 1996 Laura participa en otro álbum colectivo bilingüe de interés 
social y de denuncia  publicando la historieta corta de tres páginas en blanco y negro 
“La historia de mi vida”, Laura y guión de Peri, (en catalán) contra el racismo hacia los 
gitanos, en el álbum colectivo Somos diferentes. Somos iguales, contra la xenofobia, el 
racismo y la intolerancia. El dibujante Forges firma la portada del cómic bilingüe 
publicado por El Consejo de la juventud de España, y fue presentado por la ministra en 
una rueda de prensa en enero de 1997, imprimiéndose 50.000 ejemplares. 
(Personalmente, fui nombrada crítica del jurado en la valoración de este cómic, pero no 
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pude asistir porque la carta llegó con retraso). En la presentación del álbum por Jose 
Luís Sánchez García (Presidente del Consejo de la Juventud de España) se expresará 
así: 
 
  En 1995 las organizaciones juveniles y los gobiernos de toda Europa desarrollamos 
juntos, con otras ONGs, la Campaña “Somos diferentes-somos iguales”, que intentaba 
ser un esfuerzo de sensibilización contra el racismo, la xenofobia, el antisemitismo y la 
intolerancia. (…) 
  Este Cómic pretende ser un granito de arena, un esfuerzo más de las organizaciones 
juveniles por seguir sumando en un año como el 97, declarado por la Unión Europea 
“Año contra el racismo”. Por eso su éxito depende de su lectura, de pasar un buen rato 
con el trabajo realizado por los autores y la autora de las viñetas y después con más 
prisa que pausa, ejercer el compromiso cotidiano con la diversidad. Pero por favor, ¡no 
esperes más! 
 
  En este álbum Laura publica junto a Forges (Portada), Emilio Abanto. Fabla (traducido 
por Ligallo de Fablans). Federico del Barrio. Castellano. Fernando Iglesias “Kohell”. 
Gallego. Grupo IPURBELTZ. Euskera. Gaspar Meana. Bable. Raúl. Árabe.   
  Se publica un artículo “El comic se une contra el racismo” en El País, el 30 de enero 
de 1997: 
 
  (…) “Hay que aprender a convivir por ejemplo con gente que cumple el Ramadán”, 
dijo ayer Forges. “Tolerancia es aceptar, comprender y sobre todo interesarse por los 
otros”. El cómic lleva historietas en todos los idiomas y dialectos hablados en la España 
de hoy –incluso el árabe-, de autores como Emilio Abanto, Federico del Barrio, 
Fernando Iglesias Kohell, Grupo Ipurbeltz, Laura Pérez Vernetti, Gaspar Meana o Raúl.   
“Apoyaremos la tolerancia activa”, dice José Luís Sánchez Garcí, presidente del CJE. 
“Los tolerantes somos inmensamente mayoritarios aunque los violentos, tan escasos, 
copen las noticias”. (…) 
 
  En enero de 1997 debería haber presentado la historieta corta de serie negra (una nueva 
incursión de Laura dentro de su temática) de ocho páginas en blanco y negro “Lo que 
quiero ser”, Laura y guión de Felipe Hernández Cava, para la Colección Laberinto de 
Autores Españoles de Planeta Agostini. Pero esta historieta no se publicará aquí, 
posteriormente se publicó en 1999 en el libro de Laura Las habitaciones desmanteladas, 
de Edicions de Ponent. 
  Desde el 21 de enero hasta el 7 de abril de 1997 La Biblioteca Nacional. Madrid, 
celebra el centenario del cómic llevando a cabo la exposición 100 años de Cómic, con el 
título Tebeos: los primeros 100 años, a través de unos 200 documentos originales. Esta 
exposición (…) “pretende conmemorar el Primer Centenario de su aparición (aunque, 
en realidad, ya existen desde hace más de 100 años), ofreciendo alguno de los mejores 
logros de los autores más significativos y maduros, para que el visitante forje una idea 
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certera de lo que ha representado el Primer Siglo de creaciones gráficas de nuestro 
país”, anuncia el cartel introductorio a la entrada de esta exposición. El comisario de la 
muestra es Antonio Lara (Catedrático de Teoría e Historia de la imagen y un gran 
investigador y estudioso de este medio). En las vitrinas de esta exposición se exponen 
dos páginas del álbum de Laura El toro blanco (Ediciones La Cúpula, 1989), páginas 40 
y 41. Se publica un Catálogo de la exposición Tebeos: los primeros 100 años en 
conmemoración del centenario del TBO. Asimismo se publica un artículo 135 sobre esta 
exposición:  
 
  El tebeo ha entrado en la sala del Siglo XX del Museo del Libro. El director de la 
Biblioteca Nacional, Luis Alberto de Cuenca, autor de Héroes de papel, se propuso 
conmemorar el centenario del cómic al tomar posesión del cargo, a partir de las revistas 
y libros depositados en el centro. La desaparición temporal de la sala, la única del 
museo con contenido ideológico, se ha interpretado como una actuación frente a dichas 
propuestas, aunque Luis Alberto de Cuenca afirma que “no hay intencionalidad política 
y sí una falta de espacio”. 
  El comisario de la exposición Tebeos: los primeros 100 años, Antonio Lara, autor de 
El apasionante mundo del tebeo, ha seleccionado unos 200 documentos originales de la 
época, en su mayoría de la Biblioteca Nacional, junto con otros de las hemerotecas 
municipales de Madrid y Barcelona, “en una labor de pesquisas policiales en depósitos 
y almacenes”. La muestra bibliográfica aporta también una veintena de planchas 
originales de distintos dibujantes y guionistas. 
 
  Este centenario del cómic se conmemora, por la aparición en 1896, de la historieta The 
Yellow Kid, en las páginas del dominical del New York Journal. Antonio Lara propone 
para esta exposición un recorrido cronológico y temático iniciándose con una 
introducción de los antecedentes del tebeo, en los suplementos de color de las ediciones 
dominicales de periódicos norteamericanos a partir de 1896, y las publicaciones  
satíricas y políticas del siglo XIX. Antonio Lara afirma que “el tebeo es un espejo 
absoluto de la realidad; nada escapa a su tiempo”. Opina también, acerca de las nuevas 
tecnologías que están cambiando la manera de producción de los cómics: “si falla la 
industria no es por falta de creadores”. Afirma que “el público no ha respondido y que 
“los mangas japoneses han devorado el mercado”, favoreciendo la crisis actual que 
atraviesa la industria tebeística. 
  En mayo de 1997 publica una historieta corta de seis páginas en blanco y negro “El 
jugador”, adaptación de Laura de la novela El jugador de Fiodor M. Dostoyevski, en la 
revista Nosotros somos los muertos, en el número 4, edición de Pere Joan y Max, en 
                                               
  135     E. Samaniego, “El tebeo español, “espejo de la realidad”: La Biblioteca Nacional expone un siglo 
de historietas en 200 documentos originales”,  Sección “La Cultura”, El País, miércoles 22 de enero de 
1997, Madrid, p. 27. 
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Palma de Mallorca, Monograma ediciones. Se presentó en el Salón del Cómic de 
Barcelona (Max habla de esta publicación definiéndola como “libro”). En esta historieta 
el guión presenta a modo de collage frases del libro de Dostoyevski, con un final que 
puede ser leído como abrupto, cortante. Todo el guión como característica de 
Dostoyevski, es un monólogo interior y angustioso del protagonista. En cuanto al dibujo 
retoma la grafía de los retratos de las figuras (rey, dama, caballero) de los naipes con 
una línea de pincel grueso y pictórico; manchas dibujadas con pincel como símbolo de 
tragedia, de algo sombrío que acompaña al personaje principal a lo largo de la historieta 
preludiando un final trágico.  
   En esta revista Laura publica junto a Pep Carrio (Madrid); Max Andersson (Suecia); 
Mazzucchelli (USA); Julie Doucet (Montreal); Kati Kovács (Roma); Max (Palma); 
Gallardo (Barcelona); Alex Fito (Palma); Lewis Trondheim (Montpellier); Chris Ware 
(Chicago); Anke Feuchtenberger (Alemania); Pere Joan (Palma); Carlos Portela (Vigo); 
Santiago Iglesias (Vilagarcía de Arousa); T.O.T.T. (París); Micharmut (Valencia); Joma 
(Barcelona); Willem (París); Linhart / Joan Frau (Palma); Gabi (Palma). 
Esta misma historieta “El jugador” se publicará en agosto de 2001 en el comic-book de 
Lisboa (Portugal) con título “Cuadrado” en el número 3 dedicado a mujeres dibujantes 
de cómic y fue editado por la Bedeteca de Lisboa (Portugal). 
  El 8 de mayo de 1997 a las 9 P.M., “Entrevista a “Laura” para la televisión TV3 
(Cataluña) para el Informativo Cultural del Telenoticias realizado por Toni Puntí. 
  En este año de 1997 Laura lleva a cabo una serie de exposiciones, así, en junio de 1997 
expone en la muestra Sex o No Sex de la Galería La Santa de Barcelona. Asimismo 
expone en la muestra de Arte Erótico del 5º Festival Internacional de Cine Erótico de 
Barcelona en septiembre de 1997. Expone en la muestra de historietas de El ojo clínico 
en la casa Revilla de Valladolid en septiembre-octubre de 1997. Expone en la muestra 








    5.1. Nuevas revistas nacidas en la década de los noventa. 
Incursión en nuevos campos  de investigación gráfica y narrativa. 
El humor, la caricatura y el “gag” 
 
  En noviembre de 1997 publica una historieta corta de cuatro páginas en blanco y negro 
“Las pequeñas cosas”, Laura y guión de Onliyú 136 en la revista de cómics Rau, 137 en el 
número 9. Dicha historieta se incluirá más tarde en el álbum (libro) recopilatorio de 
algunas historietas que son prepublicaciones, pero incluye otras inéditas de Laura Las 
habitaciones desmanteladas, de Edicions de Ponent (Alicante), en noviembre de 1999. 
En la introducción de Laura al álbum Las habitaciones desmanteladas dirá: 
 
  No podíamos, sin embargo, dejar de tratar de una forma estilística diferenciada los 
guiones de Onliyú, de una irreverencia jocosa y gamberra y de un humor a veces 
francamente cruel que le caracterizan como guionista, ahondando yo en esta historieta 
en el estilo gráfico y narrativo de la caricatura, del gag, de las muecas, del dibujo 
animado y de lo grotesco. 
 
  En noviembre de 1997 publica una ilustración-cartel en color sobre Robert Mitchum 
en el monográfico de la revista de cultura de Zaragoza El Híbrido, en el número 6, tras 
la muerte del actor. Esta ilustración retoma el estilo y la estética de los antiguos carteles 
de cine de Hollywood. 
  Participa en la obra colectiva La Caja, en el número 3, sobre el tema El juego y la 
violencia con una ilustración erótica de Laura acompañada de frases de Joseph Marie 
Lo Duca sobre el famoso artista francés fotógrafo y pintor Pierre Moliner (excelente  
fotógrafo del erotismo). Dicha ilustración también se recogerá en el álbum de Laura Las 
habitaciones desmanteladas de Edicions de Ponent en noviembre de 1999, con un texto 
de J. M. Lo Duca. 138 
  En diciembre de 1997 ilustra el libro Finding Voices, Makin Choices de la Community 
Arts Workers editado por Educational Heredts Press de Gran Bretaña. Es un libro que 
                                               
  136     El guión de Onliyú se inspira en una historieta titulada “500 pesetas” (enero de 1898) del dibujante 
Joaquín Xaudaró para la revista española La Saeta. Dicha historieta de Xaudaró la encontró Onliyú 
incluída en el libro del crítico e historiador Antonio Martín, Historia del cómic español (1875-1939), 
editado por Gustavo Gili, p. 34. 
  137     Revistas de empresas pequeñas que intentan mantener el formato revista frente al cuadernillo que 
surge en la década de los noventa, entre otras, (como recordaremos) la revista Rau  (Barcelona, 1996), 
Idiota Diminuto (Madrid, 1999) cuyos números 14/15 será el último de la revista (2001), El Híbrido ( 
Zaragoza). En estas revistas publicará Laura.  
  138     “L’un des plus rares peintres et photographes de L’étrange et du Surréel, Pierre Molinier (+ 1976), 
qui vécut et mourut (dans le Grenier de Saint Pierre, rue des Faussets) à Bordeaux, avant de nous quitter 
m’ecrivit une lettre où parlait de tout, de la photographie (il y excéllait) au tir au pistolet et à la 
lithographie, en passant par Emmnuelle. Une épigraphe me frappa : « L’amour est la plus tragique es 
illusions, l’erotisme est sa vitalité ». (Dans son élan, il écrivit est avec deux... s !) La viólence subie ou 
offerte n’est qu’une des faces du polyèdre d’Eros ».  
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trata el problema de hacer llegar la práctica y la valoración del arte a los sectores más 
desfavorecidos de Gran Bretaña. 
  En diciembre de 1997 es incluida entre los autores del Diccionario de uso de la 
historieta española (1873-1996) de Jesús Cuadrado, 139 en la página 435; con un 
prólogo de Román Gubert, 140 en Madrid, 1997. Puede verse la referencia de este 
diccionario a Laura al inicio de este estudio. 
  En enero de 1998 publica una historieta corta de cuatro páginas en blanco y negro 
“Todo tiene un precio”, en la revista de cómics Lápiz Japonés, en el número 4, de 
Argentina (Buenos Aires). Dicha historieta ilustra un famoso chiste popular español y 
ya se incluyó en 1996 en el monográfico de Laura Hay que organizarse publicado por 
El Pregonero, (mayo de 1996), en Barcelona. 
  En enero de 1998 publica una de sus historietas de humor en color negro y fondos 
color naranja de la serie “Topolini” del personaje-ratón en el minidesplegable Piccolino, 
editado en Barcelona por Sergi Ibáñez. 
  En febrero de 1998 publica el cómic de una página en blanco y negro “Extraños en un 
tren”, con un guión adaptación de Laura del libro de Patricia Highsmitth (que también 
fue una transposición al cine en una película de Alfred Hitchkok), en la nueva revista de 
Valencia Ganadería trashumante, en el número 1. Una versión irónica que recuerda la 
estética de los años cincuenta con un dibujo en línea clara contrastando con masas 
negras; a veces líneas fluctuantes y ópticas curvadas. En este mismo número Laura 
                                               
  139     El rigor documentalista de este autor hace que este  Diccionario sea  imprescindible. En este 
Diccionario se le recoge así: “(Jesús Cuadrado Pérez). Palencia 1946. Teórico. Cineasta y director 
escénico que se diversificó (1971) como crítico de los media y de la cultura popular. En relación con la  
Historieta fue redactor del equipo Bang!, coordinador de la revista de comunicación En Punta y director 
del documental Los Tebeos (1974); en los años ochenta, y noventa, dirigió varias publicaciones dedicadas 
al estudio del mercado (Tribulete) o a la hemerografía (Blokes, Grafito, Librum, Los Mamotretos), y actuó 
como comisario para el Ministerio de Cultura con planteamientos escenotécnicos innovadores, por una 
defensa en la conservación de la plancha original; autor del Diccionario de uso de la Historieta española  
(1997)” (…), obr. cit., p. 201.      
  140     Teórico y Catedrático de Comunicación Audiovisual en la Universidad Autónoma de Barcelona. 
Nació en Barcelona en 1934 y vivió sus primeros años en Francia e Italia. Autor de observantes y 
meditadas monografías sobre la iconicidad (semiología e historia), entre las que incluyó varias dedicadas 
a la Historieta; también historiador cinematográfico. Residió en los Estados Unidos, dedicado a la 
investigación de los medios de comunicación social en el Instituto de Tecnología de Massachussets. Entre 
sus publicaciones relacionadas con la Historieta destaca El lenguaje de los comics (1972), surgida como 
compilación de una serie homónima y seriada en Imagen y Sonido (núms. 85-94). (Véase además el 
Diccionario de uso de la Historieta española, páginas 361-363 que incluyen sus publicaciones). (…) 
“Esta obra “propone por vez primera un estudio global y sistemático del llamado Noveno Arte, a la luz 
del moderno desarrollo científico de la lingüística y de la teoría de la comunicación. En este análisis se 
configura también el perfil de las analogías y diferenciaciones que fundamentan la peculiar originalidad 
de los comics en relación con la literatura, el cine y la tradición de las artes iconográficas, haciendo de 
este medio uno de los más relevantes, dinámicos y sugestivos fenómenos de comunicación social de la 
cultura contemporánea, justamente definida como una “cultura de la imagen”.-Luis Gasca, prólogo a El 
lenguaje de los comics. 
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publicará también una página en blanco y negro de dibujos de diferentes tipos de 
ratones en la sección de este comic-book dedicada en homenaje a Mickey Mouse. 141  
  El 15 de marzo de 1998 publica cuatro ilustraciones en color para el Magazine del 
domingo del periódico de Barcelona La Vanguardia para acompañar el artículo de 
Manuel Díaz Prieto “El Club de los mil millones”. Estas cuatro ilustraciones de Laura 
se basan en el “verdadero retrato fotográfico de cuatro históricos ganadores españoles 
de la lotería” 142 y Laura trata los retratos realistas dándoles una interpretación irónica, 
grotesca y divertida en cuatro ilustraciones a la acuarela con un trazo vivo y fresco. 
  En abril de 1998 se publica la historieta de una página en blanco y negro “Safo”, con 
guión de Laura, en la revista Nosotros somos los muertos, en el número 5, Max y Pere 
Joan, editada por  Camaleón ediciones de Barcelona (ya no la edita Monograma 
Ediciones de Palma). Esta historieta apareció publicada primero para la pequeña revista 
2ª Setmana del Cómic Gai i Lèsbic de Barcelona, ‘Gailescomic’, en diciembre de 1996. 
En este guión Laura se plantea más un interrogante que afirmaciones contundentes y la 
estética de las dos protagonistas muestra, en sus rapadas cabezas algún elemento de la 
estética Punk. Historieta erótica, el amor entre dos mujeres con un estilo gráfico muy 
depurado y elegante que presenta un detallado estudio de las anatomías en posturas 
amorosas. Prevalece la belleza de la pura línea del dibujo sobre fondos totalmente 
blancos, sin añadir ninguna masa negra en espacios y detalles. Destaca en esta historieta 
la armonía del conjunto de la página, cierta languidez en la postura y gestos de figuras y 
juegos de composiciones en el estudio de los cuerpos. (Véase, reseña, diciembre 1996). 
  En esta revista Laura publica junto a Raúl García (Barcelona), Mattotti y Kramski 
(Italia), Blanquet (Francia), Sequeiros (Sevilla/Barcelona), Tamayo (Barcelona), Lewis 
Trondheim (Montpellier), Alex Fito (Palma), María Colino (Madrid), Gabi (Palma), 
Chris Ware (Chicago), Julie Doucet (Montreal), Monteys (Barcelona), Manel 
Fontdevilla (Manresa), Podeti (Buenos Aires), Francisco y Miguel Gallardo 
(Lérida/Barcelona), Max Anderson (Berlín), Matti Hagelberg (Helsinki), Javier Olivares 
(Madrid), Pere Joan y Max (Palma/Sineu). 
  El 20 de abril de 1998, Laura es conferenciante en la mesa redonda La influencia del 
cómic en las artes plásticas junto a los artistas Gallardo, Nazario y Zugh en la 
Universidad Autónoma de Barcelona en la 1ª Setmana del Cómic a la UAB. 
                                               
  141     De estas páginas de dibujos de ratones de Laura saldrán los dos personajes principales de su serie 
de humor “Topolini” que la artista publicará en diferentes publicaciones. 
  142     Carta de Laura, Barcelona, 28 de noviembre de 2001. 
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  En junio de 1998 expone dibujos en tinta china en la muestra colectiva de la Galería 
Maegat de Barcelona bajo el título Exposición Campo Freudiano. 
  Expone su historieta “La vida a fuego lento” con guión de Felipe Hernández Cava (que 
se publicó antes en la revista El ojo clínico, número 1 (otoño de 1996)) en Buenos Aires 
(Argentina, julio de 1998), en el Centro Cultural de España y luego en Asunción 
(Paraguay, septiembre de 1998). 
  En Francia, en la primavera de 1998 publica la historieta corta de diez páginas en 
blanco y negro “Jalwa”, Laura y  guión de Felipe Hernández Cava para el comic-book 
Le cheval sans tête, en el número 5 dedicado a los árabes emigrados a Europa y a la 
cultura árabe, en este número con el subtítulo de Nous sommes les maures. Al mismo 
tiempo, la misma editorial francesa Amok (L’Association Amok que publica un tipo de 
historieta diferente dando un empuje –aunque minoritario- a la historieta; esto se debe  a 
las ayudas del gobierno francés, y permite a los editores franceses la salida profesional a 
todos estos autores, ya  que no asumen directamente los riesgos de los editores 
españoles), imprime una revista cuyo título Lalua retoma la historieta “Jalwa” de Laura 
y Felipe Hernández Cava donde se publican parte de las historietas del número 5 de Le 
cheval sans tête (y “Jalwa” por supuesto). Una  innovación en la producción de Laura es 
esta historieta que presenta una nueva mirada al arte mozárabe: en cuanto a la 
iconografía, símbolos, fisonomías, detalles que ambientan esta historia de amor con una 
pincelada caligráfica y retomando la forma del arabesco. 
  En septiembre-octubre de 1998 expone su ilustración sobre un interior del futuro en el 
año 2100 realizada en colaboración con el arquitecto Makoto Fukuda y los diseñadores 
Andrés Salvarezza y Andrés Fredes en la Exposición y Catálogo Atlas- Encuentro 
Internacional de la Industria del Mueble- Colección de ilustraciones- La Casa del 
Futuro, donde participan 100 ilustradores de todo el mundo dentro de la Feria 
Internacional del Mueble (FIM) de Valencia. Dicha exposición viaja a Ferias del 
Mueble de Milán (Italia) y Lisboa (Portugal). 
  En diciembre de 1998 publica una historieta corta de serie negra de cuatro páginas en 
blanco y negro “Un hombre poderoso”, con un guión adaptado por Laura del cuento 
“Déjeme sus orejas” de Edward Wellen en la revista de cómic madrileña Idiota  
Diminuto, en el número 4, revista ya desaparecida en su número doble 14/15. Historieta 
de serie negra, de espionaje y de crímen adoptando una pincelada sucia, desgarrada y 
expresionista para recrear una atmósfera sórdida y triste. 
487 
 
  En diciembre de 1998 publica una ilustración en color a doble página, en la revista de 
cultura de Zaragoza El Híbrido, en el número 7, dedicada en este número especial al 
tema de los Mares del Sur. Esta ilustración representa un extenso mapa con continentes, 
países, fauna, población y vegetación con una interpretación gráfica que deforma los 
cánones reales en un inventivo mapa de los Mares del Sur. 
  En 1997 y sobre todo durante 1998, la artista ha ido publicando sus historietas en 
nuevas publicaciones, nacidas todas ellas en los noventa, como la revista Rau, Idiota 
Diminuto, El Híbrido, Ganadería trashumante (una nueva revista de Valencia, 1998) y 
publicará en otras nuevas hacia finales de los noventa Como vacas mirando el tren; 6 
Asociación, etcétera. También ha creado una serie de humor “Topolini” cuyo germen 
hay que buscarlo en febrero de 1998, cuando Laura publica por primera vez dibujos de 
diferentes tipos de ratones en homenaje a Mickey Mouse, en la revista Ganadería 
Trashumante, número 1, como recordaremos, de cuyas páginas saldrán los dos 
personajes principales de su serie de humor “Topolini”.  
  En febrero de 1999 publica una historieta corta de ocho páginas en blanco y negro 
“Tobermory”, con un guión adaptado por Laura del cuento de Saki, en el comic-book de 
Valencia  Como vacas mirando el tren, en el número 8. Dado que esta historieta es de 
humor, el dibujo trata la caricatura, lo grotesco, las deformaciones cómicas, en un 
grafismo que le otorga a la narración ópticas deformantes, que le acercan a las visiones 
y narraciones oníricas. 
  En marzo de 1999 publica dos historietas cortas de dos páginas cada una en blanco y 
negro de su serie de humor “Topolini”, con guión de Laura,  de una pareja de ratones en 
el comic-book de Valencia Ganadería trashumante, en el número 2. Con un estilo de 
dibujo, que al utilizar un pincel roto otorga al grafismo una factura a veces nítida y otras 
abrupta. 
  En abril de 1999 publica una historieta corta de dos páginas en blanco y negro “The 
Answer”, Laura y guión de Jorge Zentner, en la revista madrileña Idiota Diminuto, en el 
número 5, número extra de sesenta y cuatro páginas. 
  En esta revista Laura publica junto a Miguel Calatayud, Manel Fontdevila, Bel Martín, 
Javier Vázquez, Jesús Gras, García Revuelta, Juanjo el rápido Olaf Ladousse, Nacho y 
David, el persa, Txemacantropus, Manolo N’Eguema, Jose Luis Merino, Jesús 





   5.2. La narración intercalada en el álbum de Laura y Lo Duca, 
“Las mil y una noches” 
 
  El siguiente álbum  Las mil y una noches, publicado en 1999 en dos partes, y como 
álbum completo en 2002, se inscribe en la tradición de la literatura de la narración 
intercalada, partiendo de la narración principal, engarzar un cuento dentro de otro 
cuento, tal como se observa en este álbum. 
  Un procedimiento tan frecuente, relativo al mundo de otro relato dentro del relato, 
Genette había distinguido entre las distintas clases de lo que él designa con el nombre 
de “relato metadiegético”, aquí nos referimos a la narración intercalada,  y entre otros 
cuentos, Las mil y una noches.   
  En mayo de 1999, publica la primera parte del álbum de treinta y dos páginas en 
blanco y negro Las mil y una noches: “Primeras Lunas”, adaptación libre a cargo del 
escritor y guionista y especialista en Mardrus 143 Joseph Marie Lo Duca, en la editorial 
6 Asociación, en el número 2, de la Colección NSLM/Medio Muerto dirigida por Max y 
Pere Joan. El jueves 29 de abril de 1999, a las 19.30,  la Editorial Asociación 6 
presentaba el álbum de Laura Las  mil y una noches en Silenus, Barcelona. 
  Este cuento que sirve de base a la colección de cuentos conocida bajo el título de Las 
mil y una noches, presenta un cuadro narrativo en el que se van engarzando los 
sucesivos cuentos “cuentos maravillosos” que narra la joven Schehrazade,  acompañada 
de su hermana Doniazade, hijas del visir, al rey Shariar, bajo la estratagema o motivo de 
ganar tiempo para impedir la ejecución de la joven al día siguiente. El procedimiento 
estructural para engarzar los sucesivos cuentos se mantiene fijo en este tipo de 
narraciones: “El rey Shariar, al comprobar la infedilidad de su esposa, decide casarse 
cada noche con una joven y hacerla decapitar a la mañana siguiente, y así lo hace  hasta 
que la discreta hija de su visir, con los cuentos que va narrándole todas las noches y que 
interrumpe al llegar la mañana, consigue que el rey, curioso de conocer la continuación, 
vaya aplazando su muerte”. (Fragmento recogido del capítulo “La tradición árabe en la 
Edad Media”, del libro titulado Todos los cuentos. Antología universal del relato breve, 
presentada por Ramón Menéndez Pidal y Francisco Rico, Tomo 1. De la Antigüedad al 
                                               
  143     “Esta versión de Las mil y una noches se ha creado en la traducción escrita por el estudioso y 
especialista MARDRUS que, durante años, se entrevistó puntualmente con el escritor y guionista J. M.  
LO DUCA. A partir de estas entrevistas con Mardrus, LO DUCA realizó una adaptación libre al lenguaje 
de la Historieta que podemos apreciar en este álbum dibujado por LAURA. El genial escritor J.L. Borges 
consideró esta traducción y creación de LAS 1001 NOCHES escrita por MARDRUS como la mejor desde 
el punto de vista literario, de la misma forma que la consideró el escritor y guionista de cómics LO 
DUCA, interesándose en su adaptación al lenguaje de la Historieta”.-Introducción al álbum. 
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Romanticismo. De interés, sobre las fuentes de las Mil y una noches, véase, las páginas 
55-57).  
  En la nueva edición de 2002, en la que se publica el álbum completo de 126 páginas, 
incluye un cuento nuevo Aladino y la lámpara maravillosa, (página 63). Esta puesta en 
página de Laura, integra en la página un cartucho rectangular (en el que se inserta el 
texto escrito), cumple la función de titular Las mil y una noches, y al mismo tiempo, 
siguiendo el cuadro estructural de la narración la función de continuidad narrativa: 
“Cada mañana el rey quería cortale la cabeza a Schehrazade, su mujer amada durante la 
noche (para vengarse de las infelicidades de sus anteriores esposas…), pero 
Schehrazade, gracias a sus cuentos maravillosos, consigue una prórroga cada aurora. 
Por lo tanto ella continua narrando sus cuentos. La esperanza de vivir la empuja a crear 
narraciones fabulosas que mantienen en vilo a su joven hermana Donaziade y al rey”. 
Esta puesta en página que constituye una viñeta,  presenta la escena cotidiana donde 
cada noche yacen el rey y las hermanas, mientras Schehrazade narra los cuentos, 
engarza el nuevo cuento mediante un globo (que contiene el título: “Cuento de Aladino 
y la lámpara maravillosa”) con el signo del delta invertido, dirigido a  Schehrazade, que 
se dispone a narrar la historia. El globo o bocadillo (balloons, en inglés) normalmente 
es el contenedor de las locuciones de los personajes,  sus funciones se han ido 
ampliando, con el ingenio de los dibujantes, en este globo, Laura inscribe el título del 
cuento y debajo, un símbolo o icono, una miniatura, una pequeña ilustración o “ex 
libris” de un elefante, dentro de la tradición de la literatura ilustrada (referencia a la 
época y  cultura, que trata en esta propuesta, de acorde con el detallismo con el que 
envuelve esta puesta en página).  
















                                               Laura y Lo Duca, álbum “Las mil y una noches, Edicions de Ponent, 2002, p. 63. 
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  En este álbum Laura “recrea el famoso clásico de la literatura universal sin añadir,  
como es frecuente con esta obra, ni censuras en escenas eróticas y de contenido sexual, 
ni adoptando interpretaciones infantiloides ni moralizantes”, matiza Laura. El dibujo se 
basa en una amplia documentación de la geografía persa, mogol, india,  árabe y del 
estudio del arte y la arquitectura de dicha área y época histórica. “El famoso dibujante 
italiano Vittorio Giardino observa en este álbum resonancias de la sensualidad y pintura 
de Henri Matisse”. 144  
  En unas notas de Joseph Marie Lo Duca sobre el álbum, dice: 
 
  (…) “desde hace aproximadamente un siglo Las Mil y Una Noches se han convertido 
en un mito monolítico que queda rematado en la “traducción” magistral del Dr. Mardrus 
(que yo he conocido y entrevistado cada día, durante meses, en los Deux Magots, en 
Saint- Germain-des-Prês): ésta domina desde entonces. 
  Queda demostrado hoy en día lo infiel que era considerar que las Noches no debieran 
comprender a Simbad el Marino, ni a Alí Babá y los cuarenta ladrones, ni a Aladino y la 
lámpara mágica. Estos patinazos deben ser verdaderos, y, por ejemplo, el manuscrito de 
la colección Gayangos de Madrid, ignora a Scheharazade y las… ¡Noches! 
  No hay nada que hacer. Por el momento, el mito permanece. Y la versión de Mardrus 
es incomparablemente bella. 
 
  En sus escritos, Laura a fecha 26 de julio de 2001, hace una reivindicación del derecho 
al placer y también a la libertad de expresión del deseo sexual en estas declaraciones 
sobre el álbum: 
 
  Debido a que mi álbum de “Las 1001 NOCHES” es un trabajo, de alguna manera, afín 
al credo matissiano, hay lectores y críticos de esta obra mía que prefieren aquellas otras 
obras mías más críticas, más hoscas, más diferentes y cerebrales y no valoran el 
“EROTISMO ENVOLVENTE” de este libro. 
  Y, precisamente porque este trabajo creativo de “Las 1001 Noches” es “envolvente” 
(envuelve al lector), es seductor, bello y sensual, existen ciertos lectores atentos a mi 
obra, reticentes a toda lectura que “les envuelva”, reticentes a todo halago incluso aquel 
que reivindica el derecho al placer  -Mi álbum de “Las 1001 Noches” reivindica este 
placer, “LE BONHEUR” de Matisse- 
  Estas páginas de un erotismo envolvente también reivindican la libertad de expresión 
del deseo sexual, el no hacer concesiones a la censura ni a la “moralina”, viviendo una 
relajación feliz de las costumbres, una sublimación artística elegante de los imperativos 
sexuales y, supone también, tratar el tema del RIESGO que conlleva siempre todo lo 
relacionado con el “sexo”. 
  El álbum de “Las 1001 Noches” es “EL PLACER DE VER EL PLACER”, el “cómo 
vivimos EN NUESTRA PIEL”- 
   
  Algunos críticos han puesto de manifiesto sus preferencias a la hora de enjuiciar la 
obra de Laura, decantándose por la línea más expresionista, más desgarradora de la 
autora en la línea de historietas como La intrusa (Borges) frente a otros estilos como el 
                                               
  144     Carta de Laura, Barcelona, 28 de noviembre de 2001. 
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erotismo que cultiva la artista junto al erotómano Joseph Marie Lo Duca. Frente a este 
tipo de críticas Laura recoge, a fecha 18 de agosto de 2001, una crítica del escritor 
Ernesto Salvático en Buenos Aires a la obra de “Laura”: 
 
  “La mayoría de los autores de comic se dedican, con su obra, a una definición objetual, 
a la definición de un objeto- Sin embargo, la obra de “Laura”, al plantear tantos 
interrogantes y al reforzar tantos frentes es “INATACABLE”. 
  Cuando atacamos uno de sus estilos y formas de narrar, resulta que también ha tratado 
formas narrativas que los críticos defienden para atacarla y, las oposiciones coexisten en 
su obra de forma libre y asombrosa”. 
 
   De marzo a septiembre de 1999 Laura participa en una exposición colectiva de autores 
de cómic que se han dedicado al género histórico La Antigüedad en el Cómic, en 
Basilea (Alemania), donde Laura expone páginas del álbum El toro blanco (guión de J. 
M. Lo Duca). La exposición se instala en el Skulptur Halle Basel. 
  En noviembre de 1999 se publica la segunda parte del álbum de treinta y dos páginas 
en blanco y negro, Las mil y una noches: “Primeras Lunas”, y  publica además el cuento 
de “Aladino y la Lámpara Maravillosa”, de Laura y Lo Duca, en NSLM/Medio Muerto, 
en el número 3, Colección dirigida por Max y Pere Joan, pero con un nuevo editor 
Inrevés, respecto a la primera parte. Esta segunda parte  se inicia con dos viñetas que 
corresponden a las viñetas finales del primer álbum, que termina con un explícito 
(continúa). El lenguaje literario inserto en un globo o bocadillo (una de las muchas 
convenciones de que dispone la narrativa dibujada de los cómics) que se indica con  un 
rabo invertido dirigido al personaje parlante (el rey Shariar en un encuadre en primer 
plano que enfatiza la satisfacción del rey) de la primera viñeta “¡Qué sabrosa es tu 
historia!; en la segunda viñeta un elocuente primer plano de Scherezade introducido por 
globos “Esto no es nada comparado con lo que os contaré la próxima noche,…”). “…si 
el rey así lo desea”. Esta segunda parte se inicia con la continuación del cuento El 
mercader y el genio que quedó en suspense en el primer álbum tanto para Doniziade, el 
rey y el lector. El titular de esta primera puesta en página con el título Las mil y una 
noches, viene introducido por un cartucho que facilita, en este caso,  la continuidad 
narrativa en el que se inscribe el texto literario que reproduce el comentario del narrador 
del motivo del cuento principal como es Las mil y una noches: 
 
  Cada mañana el rey quería cortarle la cabeza a Scherezade, su mujer amada durante la 
noche (para vengarse de las infedilidades de sus anteriores esposas…), pero Scherezade, 
gracias a sus cuentos maravillosos, consigue una prórroga cada aurora. Por lo tanto ella 
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continúa narrando sus cuentos. La esperanza de vivir la empuja a crear narraciones 
fabulosas que mantienen en vilo a su joven hermana Doniziade y al rey. 
  
  El jueves, 9 de diciembre de 1999 se publica una entrevista a Laura por el periodista 
Gabriel Rodas desde Palma, a raíz de la publicación de la segunda parte del álbum de 
Las mil y una noches en “Medio Muerto” para el Diario de Mallorca, con una 
ilustración de Laura en blanco y negro sobre el álbum de Las mil y una noches, y en la 
que Laura es fotografiada por Andrés Salvarezza con el siguiente titular: “Laura: “El 
erotismo no debe tratarse con brutalidad y crudeza, sino con elegancia”: La dibujante, 
una de las autoras más notables del cómic español, publica obra en “Medio Muerto”, 
colección drigida por Max y Pere Joan”: 
 
  (…) está considerada como una de las autoras más sobresalientes del cómic español. 
Max y Pere Joan, responsables de la colección Medio Muerto, publicarán los próximos 
días la segunda parte del álbum Las mil y una noches, versión de los clásicos cuentos 
orientales, “pero sin censura”, matiza Laura. 
  “Se trata de una obra erótica no apta para el público infantil –precisa Laura-, pero es 
un erotismo bastante elegante, misterioso y sutil. El suyo es un enfoque distinto al que 
suelen dar la mayoría de autores al abordar este tema: “En España domina una visión 
del erotismo muy cruda, directa y brutal, un hecho que obedece quizás a la autoría, 
masculina”. (…) 
  En esta ocasión regresa a Joseph Marie Lo Duca, con quien ya trabajó en El toro 
blanco y El caballero d’Eon (ambas en El Víbora). “Es un gran escritor francés y 
afamado erotómano que entabló una estrecha amistad con Jean Cocteau y Picasso. Soy 
la única dibujante que ha trabajado con él, lo que me llena de orgullo. Es un autor que 
diferencia muy bien entre erotismo y pornografía”. 145 
 
  En noviembre de 1999 publica dos historietas de dos páginas la primera y de cinco 
páginas la segunda en blanco y negro de la serie de humor “Topolini”, con dibujo y 
guión de Laura, en el comik-booc de Valencia Como vacas mirando el tren, en el 
número 9. Obteniendo el premio al mejor fanzine del Salón del Cómic de Barcelona 
1999, con la colaboración de Ediciones El hombre que ríe y de El naufraguito: “y vio la 
luz gracias al esfuerzo combinado de Haciendo el León y Raúl García. Pero sobre todo 
al de Raúl García (…) y para Ceferino, y para todos los apoyos como, Jesús Moreno, 
Laura, …! Y para nuestros trenes, claro; y para Dani, hombre”.  
  Técnica muy cinematográfica en cuanto al montaje la de esta serie de humor y en la 
estética del underground. Véase, viñetas fragmentadas que subdividen el espacio para 
representar acciones que muestran a los dos interlocutores de estas viñetas de las 
páginas 27 y 28: el ratón y el doctor manteniendo una conversación telefónica. A esta 
                                               
  145     Art. cit., p. 72. En este artículo se hace también una reseña a “Autora con tesina específica sobre su 
obra (de Dolores Madrid, Universidad Complutense)”.  
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técnica narrativa se le denomina en el cómic split panel y en el cine esta fragmentación 
o split-screen (como se le denomina en cinematografía) se utiliza con frecuencia en 
muchas películas. En estas historietas introduce muchas convenciones del repertorio de 
los cómics como las expresivas onomatopeyas, perspectivas ópticas que se deben 
mucho a la imaginación de los dibujantes (encuadre), metáforas visuales, símbolos 
cinéticos, etcétera. 
  En este fanzine publican junto a Laura, Juanjo el rápido/Tania Regis, Edu, Marcos 
Morán, Calo, Lluís Juncosa, Fonske, Txemacántropus/Jaime Ro, Isidro Ferrer/Felipe 
Hernández Cava, César Moragues, Prior/Artur, Rafa C., Raúl García. Incluye un 
artículo de Anna Laia/foto: Tim Lemacher; artículo, de Rafael Pérez/foto: Tim 
Lemacher. Y El naufraguito  (Número Especial). Ceferino Galán. Ediciones El 
naufraguito que colabora en el fanzine del Salón del Cómic de Barcelona, reseñado 
arriba, dice: 
 
  (…) Esta discreta maravilla de fanzine se edita en Barcelona desde el año 1989, 
habiendo publicado hasta el presente momento un total de 43 (cuarenta y tres) números. 
Su editor (que prefiere no ser mencionado) es un ente abstracto de gran fuerza telúrica y 
espíritu zen que, rechazando los convencionalismos al uso, se adentra en los remotos 
paisajes del silencio para, al salir de ellos con renovado brío, hacernos conocer su lado 
más entrañable y extraño y de paso hacer lo mismo para con sus colaboradores. Así, sin 
más ni más, damos por finalizada esta introducción a El NAUFRAGUITO (el fanzine 
para los pobres de espíritu). 
 
   
6.  Balance de dos décadas de su trayectoria artística. Veinte 
años de publicaciones, exposiciones, entrevistas y 
conferencias 
 
  Han pasado veinte años desde que Laura publicara por primera vez en 1981 su primera 
historieta corta en la revista El Víbora. Años, en que a pesar de la crisis por la que 
atraviesa la historieta, nuestra autora ha traspasado las fronteras publicando con una 
cierta regularidad en diferentes publicaciones durante estas tres últimas décadas. Sólo 
unos cuantos dibujantes de la innovadora y prolífica en autores de calidad, que se 
iniciaron en la década de los ochenta, se mantienen hoy en activo haciendo cómic. Entre 
ellos nuestra autora, Laura, junto con muy pocos dibujantes como Ana Miralles, una de 
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las pocas autoras que junto con Laura sigue dibujando; Javier Olivares, Federico del 
Barrio, Tamayo, Calpurnio, Sequeiros, se mantienen en esta actividad tebeística. 
 
     6.1. “Las habitaciones desmanteladas”. (1999) 
   
  Este largo caminar de Laura por la Historieta, le lleva en noviembre de 1999 a publicar 
un nuevo álbum (libro) de ciento catorce páginas en blanco y negro Las habitaciones 
desmanteladas, (un cuento de Borges da el título a su libro) que recopila historietas de 
sus veinte años dedicados al cómic, algunas inéditas (la mayoría) y otras 
prepublicaciones con guiones propios en ciertos casos y de diferentes guionistas y 
adaptaciones de libros de diferentes escritores de la Literatura. Con tres guionistas de 
prestigio a la cabeza: Onliyú, Joseph Marie Lo Duca y Felipe Hernández Cava. Incluye 
la historieta corta de cuatro páginas en bitono naranja y grises “Los casos del doctor 
Gregotti. Sólo fue un malentendido” (El Víbora, 1984); como innovación, cuenta con 
una introducción de la propia autora. El diseño gráfico del álbum ha sido realizado por 
Andrés Salvarezza, que lleva colaborando dieciséis años con Laura. Este álbum se 
publica en una nueva editorial de Alicante Edicions de Ponent 146 de la Colección 
Mercat, en su número 9, con Paco Camarasa y McDiego al frente de esta editorial, que 
gracias a sus iniciativas se mantiene en el mercado ofreciendo no sólo obras de autor 
sino también nuevas propuestas innovadoras de otros autores más jóvenes, facilitando 
también que el creador tenga libertad suficiente en sus composiciones como para 
romper con las imposiciones del mercado. Por tanto, este álbum se inscribe en una línea 
editorial alternativa de la Colección Mercat, que junto a este título de Laura, pueden 
contarse obras de Sento, Micharmut, Miguel Calatayud, Pere Joan, Miguel Gallardo, 
Silvestre y María Colino. 
  (…). “Es, por otro lado, la primera vez que la colección acoge material no realizado 
expresamente. Lo que apunta buenas posibilidades para hipotéticos próximos títulos 
(hay por ahí bastantes páginas dispersas de nuestros autores más ocultos, y hasta de los 
más conocidos, que alguien debería recuperar)”. Cita muy significativa que anoto del 
                                               
  146     “Una iniciativa que, primero desde Valencia y ahora desde Onil, sigue ofreciendo al alicaído 
mercado del cómic español algunas de sus propuestas más frescas e innovadoras. El volumen Las 
habitaciones desmanteladas se inscriben en una línea editorial alternativa. Ponent, que no sólo ofrece 
obras de autor, sino que además posibilita que el creador pueda romper las imposiciones del mercado al 
subvertir en los trabajos publicados tanto los formatos como el discurso narrativo y las temáticas.”.-Juan 
Campo, “Suplemento Cultural”, Diario Levante, 18 de febrero de 2000.   
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artículo de Francisco Naranjo para la revista Volumen Uno, diciembre de 1999 (uno, de 
entre los muchos artículos que se publican sobre Las habitaciones desmanteladas de 
Laura). 
  Para entender el concepto de este álbum conviene leer su introducción escrita por 
Laura que precede las historietas recopiladas en este libro y nos habla de su técnica y de 
los diferentes materiales que utiliza cuando cambia de táctica según la propuesta y 
exigencia gráfica y estilo narrativo que requiere cada historieta. Expresa la autora:  
 
En este álbum propongo al lector una lectura diferenciada y particular para cada una de 
las historietas que lo componen.  
Cada guión, cada guionista, cada narración, las presento, en “LAS HABITACIONES 
DESMANTELADAS”, con un tratamiento adecuado a la lectura original y exclusiva 
que se propone cada creación. Utilizo, por ejemplo, un dibujo que reivindica la 
sensualidad, la belleza de los cuerpos, la importancia de ciertos gestos, y el erotismo, 
para los guiones de LO DUCA, reflejando, en particular, un mayor barroquismo y 
determinadas referencias culturales a la Historia del Arte, cuando este escritor italo-
francés trata el tema de LAS MIL Y UNA NOCHES en las peripecias de ALADINO. 
En la siguiente lectura encontramos un discurso serio, con una pincelada eminentemente 
pictórica, gestual y dramática para la serie negra del guión de FELIPE HERNÁNDEZ 
CAVA, dedicada a CARLOS SAMPAYO y, por otro lado, un “feísmo” reivindicativo 
de la profunda tristeza en su guión de “LONDRES 1970”. No podíamos, sin embargo, 
dejar de tratar de una forma estilística diferenciada los guiones de ONLIYU, de una 
irreverencia jocosa y gamberra y de un humor a veces francamente cruel que le 
caracterizan como guionista, ahondando yo en esta historieta en el estilo gráfico y 
narrativo de la caricatura, del gag, de las muecas, del dibujo animado y de lo grotesco. 
Para DYLAN THOMAS tuve que cambiar de táctica y tomarme mucho, mucho tiempo 
en la gestación de cada viñeta pues, su cuento, eminentemente onírico, requería largas 
ensoñaciones y penumbras en la vigilia, para intentar plasmar la visión propia de un 
delirio paranoico, tanto en la estructura escrita, como en el lenguaje pautado de la 
secuencia en imágenes. 
La frialdad de una línea gélida, cual corte de bisturí de un cirujano y una casi cegadora 
claridad científico-médica aséptica, e inhumana, convenían para la historieta “LOS 
CASOS DEL DOCTOR GREGOTTI”, que como una cámara fotográfica, narra un caso 
del famoso doctor psiquiatra y psicoanalista KARL GUSTAV JUNG. Por otro lado, el 
guión alucinante (por su mezcla de lo cotidiano y de lo estrambótico) de los bajos 
fondos del barrio barcelonés de SAGRERA, exigía retratos curtidos, ópticas y 
perspectivas deformantes, luces dramáticas y definidas, una fauna de modernos esnobs 
aburridos, de policías corruptos y delincuentes desquiciados, en una lectura de la página 
en extensa panorámica, cual pantalla cinematográfica encuadrada en el marco negro de 
una sala de cine al proyectarse la película. 
El lápiz dulce y pastoso lo utilicé, sin embargo, como técnica adecuada para la loca 
fiesta de un Carnaval, para la irrupción del absurdo, del escándolo y de la sorpresa, en 
un estilo narrativo que yo intuía conveniente para mi particular visión de 
MAUPASSANT, mientras que, en la historieta “NADA PERSONAL”, utilicé la gracia 
de la estética del eslogan publicitario, del chistoso ARTE POP y de las series cursis de 
“chica busca chico” dialogando con el guión de JAMES BALDWIN. 
La historieta de THOMAS DE QUINCEY  se lee en clave de disparate, en la visión 
aterrorizada de un niño ante las imágenes gigantescas del lejano y misterioso Oriente, 
entre dibujos que mezclan en la lectura, el espanto y lo sublime. “MINNIE”, extraído de 
un texto de la escritora COLETTE, propone la visión de la masa compacta del papel 
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negro reortado, en líneas tajantes y definidas o en virutas curvilíneas, en lugar de utilizar 
la típica línea del pincel o de la plumilla, retomando además el grafismo de un tipo 
especial de cartelismo que tiende hacia un lenguaje de síntesis, aportando en esta 
ocasión, nuevas posibilidades a la narración en imágenes. 
Para acabar, un BORGES  y la tragedia de las pasiones enfrentadas, de los prejuicios 
nunca confesados, de los sucios callejones sin salida, y del sacrificio de la belleza y del 
ideal amoroso, que nos sumerge en un mar negro y desolado de tinta china, en una 
realidad todavía muy cercana y muy nuestra. LAURA 
   
  Es decir no sólo el dibujo presenta un grafismo diferente según la historieta que vaya a 
tratrar, sino que la narración texto-imagen cambia en cada historieta. Un aspecto de su 
novedad fue su técnica que describió más tarde de esta manera sobre la concepción de 
su propia obra, carta fechada el 28 de noviembre de 2001, afirmó:  
 
  El arte del cómic es, para mí, el mejor medio para reflexionar y desarrollar mi talante 
eminentemente filosófico. En mis narraciones, en mis historietas, es más importante la 
INVENCIÓN  que la COHERENCIA-. Deformaciones de las fisonomías, cambios 
bruscos de registros gráficos y narrativos, no respetar el RACCORD, presentar 
HALLAZGOS y SORPRESAS, etcétera. 
  Soy una artista “SOCRÁTICA”, en el sentido de que, para mí, el arte, el conocimiento 
se entienden como una LUCHA, como un superar obstáculos, como un plantear 
problemas y la euforia que supone resolverlos. Cada historieta es un problema 
matemático, una disputa filosófica y clara vivencia del RIESGO-.  
  Algunos críticos como Thierry Groensteen me rechazan diciendo que imito al autor 
argentino Breccia por los cambios de estilo y la experimentación, pero esto es imposible 
pues yo no conozco el trabajo de Breccia, NO PUEDO COPIAR ALGO QUE NO 
CONOZCO-. En 20 años dibujando y escribiendo cómics sólo me acerqué en una 
ocasión a un cómic de Breccia que me disgustó tanto que tan siquiera quise leerlo –ni 
volver a estudiarlo-. 
  En mi álbum LAS HABITACIONES DESMANTELADAS planteo, de nuevo, un 
abanico de lecturas y posibilidades, de realidades, de ideas y una discusión continua –Es 
una discusión acalorada este libro- “Los bello es feo”, o “lo bello es bello”, o “lo feo es 
bello” o “lo feo es decididamente feo”-.  
  Cada historieta supone una posición ante la vida y una visión con sus propias 
consideraciones sobre “LA VERDAD”- Cada “sujeto” estilístico tiene su verdad-. La 
lectura de este álbum es difícil pues exige del lector una agilidad mental y sensible, un 
cambio de rumbo, de comprender cada una de las “personalidades”, un ponerse en el 
lugar del otro, en decidir su lugar frente al otro, en discusión con el otro (los otros) y en 
actitud “REACTIVA” creativa ante cada “lo otro” o “lo propio”.  
  Comprendo que este álbum sea conflictivo y pueda sacar de quicio al lector medio 
cómodo, “al lector poltrona”.  
 
  La tarjeta de presentación inspirada en su obra expresa sobre el álbum:  
 
  Este original álbum de Laura propone un estilo diferente y una visión innovadora, 
particular y alucinante de cada una de las historietas y de cada uno de los guionistas que 
han colaborado en el proyecto. La sensualidad y el erotismo para los guiones de Lo 
Duca, el dramatismo y la serie negra para H. Cava y el humor y la sátira cruel para los 
cuentos de Onliyú. Un despliegue de imaginación desatada, de invenciones gráficas y 
de erotismo arrollador a los que Laura se ha dedicado últimamente en su particular 




  A raíz de la publicación de este nuevo álbum de Laura se publican una serie de 
artículos críticos de diferentes periódicos y revistas nacionales, dejando a Laura 
nuevamente en una original y experimentadora autora, destacando la riqueza y variedad 
de estilos:  
 
  La dibujante Laura nos propone en este nuevo álbum editado por ediciones del Ponent, 
dentro de su colección Mercat, un paseo por diferentes y numerosas estancias, en las 
que resuenan las voces de autores tan literatos y diferentes como Borges, Dylan Thomas 
y Thomas de Quincey, y a las que ella aporta trazos suaves, secos, feístas o sensuales, 
elaborados con mirada personal.- Javier Olivares, El País Tentaciones, 19 de noviembre 
de 1999. 
 
  (…) Aquest és un llibre que pren cohesió al voltant de l’aparent diversitat, de la 
renúncia a sotmetre la identitat de la narració a la referència autoral. Renúncia que en 
realitat és una opció pel risc de la recerca contínua, tria coherent, en una autora que ha 
nedat sempre contr el corrent del producte estàndard. Les seves adaptacions de Colette, 
Borges, Thomas de Quincey, Dylan Thomas, James Baldwin o Maupassant exposen la 
seva voluntad de defugir l’aixopluc dels gèneres per arriscar-se en la representació dels 
somnis obsessius, les pors mes intimes, les fuites ermanents, la corrosió dels 
sentiments… Així mateix el seu grafisme s’allunya també del traç, la composició i la 
seqüencilització còmodes a la lectura visual per depurar-se en la deformació i la 
mutació. D’aquesta manera les seves imatges expresen més que narren, pertorben, 
generen neguit, comuniquen tensió i manifesten confusió… Ni tan sols les seves 
historietes eròtiques, que il-lustren els guions del francès Lo Duca, faciliten 
l’acostumada complicitat del lector, que veu com, en aquesta autora, els codis del desig 
són neutralitzats per una preocupació per la composició i per l’harmonia de les 
escenificacions.- Josep Gàlvez, “Polivalència estilística”, El Cómic, Cultura. Literatura 
infantil y juvenil, en Avui, 30 de desembre de 1999, p. XVII, il.: bl. y n.: viñeta de La 
máscara, adaptación del cuento de Guy de Maupassant. Laura. 
 
  (…) en Las habitaciones Desmanteladas nos ofrece Laura una antología de distintos 
trabajos cortos en los que el trazo, la luz, la mancha y hasta el ritmo se ajustan como un 
guante a cada particular geografía, en una especie de elegante toma y daca entre las 
necesidades del relato y la pura búsqueda de una belleza sutil y áspera que fue siempre 
el corazón de su obra. Una obra, por otra parte, que nunca fue fácil y sí a menudo 
demasiado dispersa y de afán marginal (de estar al margen, en las esquinas, en la 
sombra; no confundamos). 
  Personalmente, la Laura que más aprecio está en las páginas de La Intrusa y The 
Secret, de sobriedad y expresionismo secos, rigurosos, de trazo sucio, ajustado feísmo. 
Quizá no sea la más popular, ni tan apreciada como la que ilustra la fría retórica 
cortesana de Lo Duca, pero sí me parece la más visceral, la que más se ajusta al 
desgarro. Una opinión, en cualquier caso, muy personal. (Francisco Naranjo, “Las 
habitaciones desmanteladas”. Laura, revista Volumen uno, diciembre de 1999, il.: bl. y 
n.: viñeta de Embriagueces, guión de Lo Duca y dibujo de Laura.  
 
  El 3 de enero de 2000 Laura es entrevistada por el periodista Jaume Vidal del 
periódico El País, y se publica un artículo, en el cual Laura declarará algunos de los 




La historietista Laura (…) acaba de publicar Las habitaciones desmanteladas 
(Ediciones de Ponent), un álbum que resume sus veinte años de trayectoria. Con esta 
recopilación, Laura pone el acento en la importancia que para ella han tenido los 
guionistas y escritores en los que se han basado sus relatos gráficos. El álbum contiene 
21 historias, algunas basadas en obras de autores como Borges, Maupassant, Jung o 
Baldwin.  
  “En las habitaciones desmanteladas, cada una de las historietas posee una característica 
gráfica diferenciada. “A partir de la personalidad de cada guionista o de la naturaleza de 
la historia he intentado utilizar un estilo u otro”. 
  Una de las características de Laura es su convencimiento de que el cómic es un medio 
en el que todavía no se han explorado todas sus posibilidades plásticas y narrativas. “Me 
interesa estudiar las posibilidades del lenguaje de la historieta por eso: este libro 
contiene relatos cortos, que en historieta es algo nada comercial. En cada obra planteo la 
discusión de estilos”, explica Laura. 
  Técnicamente, Laura emplea diferentes materiales de trabajo según la naturaleza de la 
historieta. “Creo que hay historias que demandan lápiz; otras, plumilla. La cuestión es 
no caer en una técnica rutinaria”, explica. 
  Para la dibujante, la historieta representa también una posición frente a la vida. 
“Cuando dibujo una obra estética feísta, me estoy poniendo al lado de los enfermos, de 
los pobres. Intento provocar la sensación de incomodidad en los casos de la vida que 
con frecuencia queremos ignorar”, explica Laura, para quien “la historieta es una 
manera de reflejar pensamientos e ideas”. Junto a este tipo de historieta, Laura cultiva 
una línea sensual y hedonista con un refinado erotismo.- J. V., Barcelona, “Laura 
resume en un álbum sus veinte años como dibujante de historietas”, en El País, lunes, 3 
de enero de 2000, il.: bl. y n.: viñeta de El asilo, adaptación de un cuento de Dylan 
Thomas dibujado por Laura. 
 
  (…) muestran bien a las claras su intención de ofrecer una serie de relatos marcados 
por la heterogeneidad. Tanto, en sus fuentes literarias (…) como en su estilo visual (que 
tiene sus extremos en el marcado erotismo de Aladino y en el feísmo de Londres, abril 
de 1970). 
  Hay pues en esta obra dispersión suficiente para despertar el interés de cualquier 
lector. (Si, indudablemente, Laura demuestra un innegable talento para las imágenes 
preñadas de un erotismo a flor de piel, no es menor el que hace gala para que su trazo se 
adapte a la perfección al estilo que demanda la historieta. Baste ver la plasmación 
gráfica del mundo, entre ingenuo y alucinado, de Thomas de Quincey en Los sueños de 
Thomas, la decidida apuesta por el eslogan publicitario y la estética pop en Nada 
personal, de James Baldwin, o la magnífica adaptación del desolador cuento de Jorge 
Luis Borges La intrusa, cuyas pasiones enfrentadas hallan su eco en unas imágenes de 
contundente expresividad. 
  (…) Laura ofrece pues un completo catálogo de todas sus facetas en esta obra 
sorprendente que se convierte en la novena entrega de la colección Mercat (…).-Juan 
Campos, “Riqueza y variedad de estilos”, “Cómics”. Suplemento Cultural, en Diario de 
Levante, 18 de febrero de 2000, il.: bl. y n.: portada del álbum. Laura). 
 
  He querido con el testimonio de estos artículos, analizados desde diferentes periódicos  
poner de manifiesto la coincidencia crítica a la hora de valorar o enjuiciar su obra, sobre 
el repertorio que ofrece este álbum, por ser representativo de la larga trayectoria de la 
autora a lo largo de estos veinte años de dedicación casi exclusivamente a la Historieta. 
Hay historietas muy valiosas desde el punto de vista artístico, tanto a nivel gráfico como 
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narrativo que ponen en evidencia la variedad de registros artísticos que domina la 
autora. 
  En febrero de 2000, entrevista a Laura junto a otras autoras de cómic españolas para el 
programa de televisión y cultura NOVA+ de Canal Plus Televisión. 
  En mayo de 2000 publica una historieta corta de seis páginas en blanco y negro 
“Singing in the Palace”, con guión de Laura, en el comic-book de Valencia Ganadería 
trashumante, en el número 3. Esta historieta vuelve al cómic femenino de los años 50 y 
60 pero con un guión erótico, de línea clara, acompañada de masas negras. Presenta el 
mundo de las Rock Star y sus fans. 
  En mayo de 2000 publica una historieta de una página en blanco y negro “La antipatía 
de Lady Anne, con un guión adaptado del cuento de Saki, en la revista de cómics 
madrileña Idiota Diminuto, en el número 9. Donde la lectura de esta única página en 
blanco y negro retoma el diseño circular de una diana o del juego de la tómbola o ruleta 
de manera que el lector debe seguir un tipo de lectura en espiral diferente de la habitual. 
Historieta de humor en la que el dibujo presenta un estilo gráfico y narrativo de la 
caricatura, de lo grotesco, en la línea de sus otras historietas con guión de Saki 
Tobermory, en las que las  deformaciones cómicas imprime a la narración un carácter 
onírico mediante la técnica de representación  de ópticas deformantes. 
  Publica junto a Joaquín López Cruces, Fco. José Marchante, Juanjo el rápido, Nacho 
Casanova, Manolo N’Guema, Miguel A. Martín, Rocío del Moral, Jesús Cuadrado, 
Miguel B. Núñez, Javier Olivares, César Esteban, Raúl Ledesma, Carlos Ortín, Moisés 
Nova, Raúl García, Juan Berrio, Sandra Uve, Mescalina, Linhard, Guibo, Calo. 
  En mayo de 2000 publica su historieta corta de seis páginas en blanco y negro “Heart”, 
dibujo y guión de Laura, en el último número 6/7 de la revista Nosotros somos los 
muertos, edición de Pere Joan y Max, de Asociación Juvenil Ediciones Veleta, de 
Granada. Como innovación el diálogo eminentemente gráfico de los bocadillos hace 
referencia a los diferentes sentidos que puede adoptar el dibujo de un “corazón” y por lo 
tanto del “amor”. Esta es una historia erótica del encuentro y desencuentro amoroso 
entre dos hombres y una mujer, sin palabras escritas, pero con bocadillos que expresan 
con signos y dibujos una conversación mantenida entre los tres personajes. Y en la que 
Laura hace un estudio detallado de las anatomías de los cuerpos femenino y masculino 




  Este último número doble de la revista presenta una historieta de una página “Editorial 
1”, NSLM y Gabi, página de despedida, y en la que se hace un balance de estos siete 
números. Como testimonio, esta cita recogida de los diálogos de la página gráfica en la 
que se anuncia su inminente desaparición del mercado: 
 
  No es que seamos culo de mal asiento, es que el suelo se mueve bajo nuestros pies. 
Aunque hayamos salido de uvas a peras, por lo menos no hemos pasado desapercibidos. 
El lector atento habrá podido observar los sucesivos cambios de sello editorial. ¡Tantas 
idas y venidas…! ¡Y cuánta mudanza! Este es un mundo convulsionado. ¿Cómo 
podríamos permanecer al margen? 
  
   En este último número de la revista Laura publica junto a Pep Carrió (Madrid), Pere 
Joan (Palma), Lluís Juncosa (Palma), Martí (Barcelona), Max Andersson (Berlín), 
Silvestre (Madrid), Darío Adanti (Barcelona), Miguel B. Nuñez (Madrid), Tamayo 
(Barcelona), Hendrik Dorgathen (Mulheim-Ruhr. Espora), Max (Palma), Manel 
Fontdevilla (Manresa), Langer (Buenos Aires), Carlos Portela y Kohell 
(Vigo/Vilagarcía de Arousa), Pau (Palma), El Persa (Xàbia), David Mazzuchelli 
(Hoboken).  
  En mayo de 2000 expone un cuadro erótico en la exposición colectiva Erótica de la 
Galería La Santa de Barcelona. 
 
    
  6.2. Apogeo del cómic alternativo en el 2000, “Comix 2000” y el 
nuevo término de novela gráfica 
 
  En los primeros años del nuevo siglo, el cómic alternativo había llegado a su fin 
marcando su apogeo en el  2000, “Comix 2000”, en su paso al nuevo término  de novela 
gráfica, en la que Laura inicia una nueva etapa, manteniéndose activa dentro del nuevo 
panorama editorial. Siguiendo su trayectoria individual, en su interés de la publicación 
de álbumes en narración secuencial pero manteniendo su personal estilo de dibujo, esta 
nueva etapa la inicia con la publicación de un nuevo álbum afín a la novela gráfica, 
dentro de la “memoria genérica”, “Macandé” con el guionista Felipe Hernández Cava, 
que sigue trabajando con autores de muy diversos estilos gráficos y narrativos.  
  Esta dinámica de autores activos por el mundo, tuvo su culminación en el Musée de la 





7.  (Laura 2000-2015) 
     7.1.  Publicaciones de álbumes individuales y colectivos; 
exposiciones de Historieta e  Ilustración relevantes y 
reconocimiento internacional 
            7.1.1. “Macandé”, (2000), dentro de “la memoria genérica”, afín a 
la novela gráfica. Álbum de Laura y Felipe Hernández Cava 
 
  En septiembre de 2000, Laura publica un nuevo álbum de cincuenta y cuatro páginas 
en blanco y negro Macandé, Laura y guión de Felipe Hernández Cava, en Ikusager 
Ediciones de Vitoria de la Colección Imágenes de la Historia, en el número 31. Presenta 
una espléndida introducción del famoso escritor y flamencólogo Pedro Atienza; la 
dirección artística es de Antonio Altarriba y la caligrafía del álbum de Ricardo 
Rousselot y de Andrés Salvarezza. 
  El guión de Felipe Hernández Cava recupera la historia y biografía del famoso 
cantante de flamenco Macandé durante la postguerra española. Guión que describe con 
talento y rigor todos los matices del dolor y de la desesperación del gran artista gitano. 
Asimismo Laura con el grafismo de lápiz muy graso y goma de borrar crea un grafismo 
de “nebulosa” para estudiar las diferentes atmósferas con el que retrata la confusión 
mental del protagonista. En cuanto a las expresiones del rostro de este personaje como 
expresión gráfica fundamental del álbum, Laura hace un estudio pormenorizado del 
dolor psíquico y físico de Macandé; en carta a fecha 6 de febrero de 2000, Laura 
escribe: 
 
  En este álbum, en cuanto a las expresiones del rostro, intento abarcar un abanico 
extenso de la expresión del dolor mental (que nunca deja de ser también físico y 
reflejarse en éste): el asombro, el desgarro, el susto, el horror, el desamparo, etc., una 
ofuscación, una complejidad de direcciones y contradicciones internas- Es la  
desolación que conviene para determinada Literatura y guiones. 
 
  Importancia en este álbum del encuadre haciendo hincapié en los planos generales, 
insertando a los personajes en  un paisaje urbano con profundidad de campo en las que 
se aprecian las vistas lejanas,  paisajes solitarios; en otros, estudio de los ambientes, las 
vorágines interiores, las atmósferas, matizado con el arrastre de la línea que subraya los 
rostros mediante tonalidades de grises y del negro mate de la línea y de la mancha  en la 
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búsqueda de la leyenda y el silencio de una voz del pasado brumoso como fue la vida de 
Macandé.   
El volumen se presentó el miércoles, 8 de noviembre de 2000 a las 8 horas en el teatro 
Cervantes de Alcalá de Henares, con las intervenciones del flamencólogo Pedro 
Atienza, autor del prólogo; del guionista Hernández Cava y de Vicente Sordo Sordera, 
que cantó algunos de los fandangos y pregones que, según la tradición oral, hacía 
Macandé. 
  “Macandé –esa voz caló que significa loco- ha sido durante mucho tiempo uno de los 
arquetipos de El Flamenco. (…) Macandé fue un grito telúrico y una leyenda rebelde 
que estremeció los ámbitos jondos de buena parte de este siglo”. Palabras que leemos en 
el maravilloso prólogo del especialista Pedro Atienza. Y más abajo nos dice: 
 
  Felipe Hernández Cava y Laura nos ponen a tiro de ojo los últimos días de un mesías 
fronterizo que fue capaz de desentrañar en su locura, a través de su propia agonía, la 
identidad de uno de los sonidos más bellos y terribles que el hombre le haya sido dado a 
crear, El flamenco. Su revisión me devuelve a un pasado grisáceo y brumoso que fue 
redimido por criaturas como Macandé, héroe y mártir anónimo que conquistó un paraíso 
ilusorio que a los demas nos está vedado: su libertad. 
 
“El macandé” que cantó desesperado a sus íntimos sordomudos, “el macandé” que negó 
su cante a gerifaltes encorajinados, “el macandé” que regaló una de sus abarcas a un 
cojo, “el macandé” virginal que publicó sus prisiones en dolorosas saetas y en 
personalísimos fandangos que hicieron llorar a los niños, vuelve a nosotros por mor del 
dibujo y la palabra. Nada más justo y necesario. 
 
  A este prólogo tan bello de Pedro Atienza le sigue un ensayo introductorio de Felipe 
Hernández Cava en la que hace una descripción basada en la observación de una foto de 
archivo de Gabriel Macandé, del que extraigo este retazo: 
 
  La vida de Gabriel Macandé, al que observaba, pequeño y enjuto, sentado en una silla, 
la mirada perdida ante el objetivo del fotógrafo, la palma de su mano izquierda 
descansando sobre la rodilla, mientras la derecha se cerraba en un puño lleno de tensión, 
en la foto del archivo de Blas Vega, me devolvía los estigmas de su dolor y de su locura, 
o así lo vi, y pensar en él, pensarlo, me abría infinitas posibilidades a la especulación 
personal, más allá de las viñetas mismas, sobre lo que es perder el ser y perder el yo. 
   
  La prensa nacional recoge varios artículos sobre la publicación de este álbum, entre 
ellos, El País, al que pertenece este fragmento:  
 
  El guionista Felipe Hernández Cava y la dibujante Laura han recreado en el libro 
Macandé (Ikusager) la figura del cantaor Francisco Gabriel Díaz Fernández, conocido 
como Macandé, voz caló que significa loco. Los escasos datos biográficos, entre su 
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nacimiento en el barrio gaditano de la Viña en 1897 y su muerte en el hospital 
psiquiátrico de la misma ciudad en 1947, se mezclan con la ficción narrativa. 147 
 
  Se publica otro artículo por Felipe Hernández Cava en el diario La Razón, y se publica 
una ilustración de Laura sobre el álbum, del cual anoto esta anécdota, pues no dejó nada 
grabado, sólo queda el testimonio de los que le escucharon: 
 
  Con guión de Felipe Hernández Cava y dibujo de Laura Pérez Vernetti, se ha editado 
la historia de este hombre que no dejó ni un segundo de su voz grabada, aunque ha 
quedado el testimonio de aquellos que iban a escucharle al Psiquiátrico de Cádiz, sobre 
todo Manolo Caracol. 148 
 
  El diario Avui también recoge unos datos interesantes sobre el álbum: 
 
  Macandé és una historieta diferent i arriscada com gairebé totes les que els seus autors 
han realitzat fins ara a les seves ben diferenciades trajectòries creatives. La insistència 
en la recuperació de la memòria col-lectiva, sempre present als guions d’Hernández 
Cava, es manifesta en aquest àlbum en la reconstrucció de la biografía d’un personatge 
atípic de la cultura popular. 
  (…) El Macandé que recuperen Hernández Cava i Laura, amb una síntesi entre records 
i imaginacions, és una figura fràgil, una joguina trencada per tensions que l’han 
sobrepassat. El naufragi del seu equilibri mental l’ha submergit dins d’una confusió de 
la qual només se salva la defensa de la dignitat de seu cant. 
    Aquest turmentat món particular, reproduït en la seva essència pel grafisme 
voluntàriament ingenu de Laura, es perllonga en una atmosfera social dels inicis del 
franquisme, adolorida i miserable. Un univers estret que imposa la foscor sobre la 
llum.149  
    
  Como ha dicho en muchas ocasiones, a Laura le interesa más la “imagen (viñeta)-
“concepto”” que la “imagen –descriptiva- ilustrativa”: “pues suelo despreciar la 
“ilustración” por su carácter “obediente” y poco rumiante que requiere poco esfuerzo 
filosófico –reflexivo”-. Sigue publicando ilustraciones pero siempre que le dejen un 
marco creativo y unas pautas artísticas de libertad pues de lo contrario suele abandonar 
el encargo:  
 
  En cómic, en realidad, mi aportación más personal es la discusión acalorada plasmada 
en este particular lenguaje artístico de la Historieta. En general cuando me encargan una 
ilustración, me molestan e irritan, pues considero que es un oficio que se aleja de mi 
interés, en el sentido de que me interesa la imagen seriada y no la imagen fija, pero 
                                               
  147     “Un cómic desvela la figura mítica del cantaor flamenco Macandé”, El País, Madrid, viernes 10 de 
noviembre de 2000. 
  148     Felipe Hernández Cava, “Macandé, jondo hasta la locura: un álbum rescata una de las leyendas del 
flamenco, que murió en el Psiquiátrico de Cádiz en 1947”, Sección “Cultura”, Cómic, diario La Razón,   
sábado, 11 de noviembre de 2000, il.: bl. y n., p. 44, Laura. 
  149     Josep Gálvez, “Fragilitats”, Sección “Libros”, Còmic, diario Avui, 14 de diciembre de 2000, il.: bl. 
y n., Laura/Hernández.  
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respeto a algunos ilustradores que “sienten” lo que hacen y que logran buenos 
resultados artísticos. 150  
 
  Daniel Barbieri, del que hemos dado referencia, analiza muy bien las diferencias 
fundamentales entre estos dos medios de expresión ilustración y cómic, “La 
Ilustración”, en el capítulo 1 de su libro Los lenguajes del cómic.   
  En diciembre de 2000, publica nueve ilustraciones en color acuarela para la revista El 
mueble-Casas de Campo, en el número extra 11. Son ilustraciones de personas en 
habitaciones y en todo lo relativo a la restauración y cuidado de las casas de campo. 
  Durante inicios de 2001 Laura sigue ilustrando para algún número de la revista El 
Mueble-Casas de Campo-. Dicho encargo Laura lo abandona “al serle impuestos por la 
dirección criterios muy poco artísticos y demasiadas correcciones que no respetan ni el 
estilo, ni el rigor, ni el prestigio de Laura como artista”. 
  El 29 de marzo de 2001, Laura participa en una conferencia en la Universidad de 
Alicante en ocasión de Las 3ª Jornadas Unicomic. Ellas también pintan: mujer y cómic.  
  En marzo de 2001, exposición individual “El artista en su desnudez”, en la galería 
Fernan Cano de Barcelona.   
  En mayo de 2001 expone cinco originales de su álbum Macandé en Lisboa (Portugal) 
dentro de la exposición Imágenes Riscadas-Uma ou outra Música na BD junto a artistas 
internacionales como Loustal, Migelanxo Prado, Peter Bagge, Gabriella Giandelli, 
Stefano Ricci, Max, Dupuy-Barberian, etcétera, en el Salao Lisboa de Ilustraçao e 
Banda Desenhada. 
  En mayo de 2001 publica una historieta corta de doce páginas en blanco y negro, “La 
tranquilidad del campo”, con guión adaptado del cuento de Saki, en el comic-book de 
Valencia Como vacas mirando el tren, en el número 11. Como todas las historietas de 
Laura con guiones adaptados de Saki, toca el humor, el dibujo trata la caricatura, 
deformaciones cómicas, lo grotesco, en un grafismo que le otorga a la narración, ópticas 
deformantes que le acercan a las visiones y narraciones oníricas. 
  Después de estos once números dirigidos por Nacho Casanova la revista Como vacas 
mirando el tren de Valencia va a frontar una nueva etapa dirigida por David Heras y 
Gerardo Sanz, co-fundadores del proyecto, para poder seguir enseñando sus trabajos. 
Pere Olivé escribe el Editorial; Álvaro Pons escribe un artículo muy interesante titulado 
“Quo vadis Tebeo”, analizando la situación del tebeo español matizado a través de 
                                               
  150     Carta de Laura, Barcelona, 14 de marzo de 2000.     
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editoriales, autores y lectores  planteando, con una cierta esperanza, cúal será el futuro 
del tebeo español. También en este número 11 Nacho Casanova se despide  no sin antes 
agradecer a todas las personas que han colaborado para sacar adelante la revista durante 
esta primera etapa:  
 
Vayan, por tanto, mis más sinceras gracias y mi aprecio a gente como: Joan Llavería, 
Raúl García, Ceferino el Náufrago, Vicente Ferrer y su Mediavaca, Grúa Gráfics, Paco 
Camarasa y sus Edicions de Ponent, Jesús Moreno y su Sinsentido, Macdiego y su 
Guillotina, Rafa C., Laura, Dani, Txemacántropus, Juanjo el Rápido y su Idiota y 
Diminuto, los del Rau,  colaboradores y amiguetes, progenitores y trenes varios. 
 
  En este número Laura publica junto a Gerardo (Portada), Paco Marchante, 
Txemacántropus y Nacho, David Heras, Rafa C., Rocío del Moral, Sergio Córdoba, 
Guibo, Fonske, Carlos Maiques, Calo, César, Moragues, Saldaña, Pablo Auladell, Raúl 
García, Gustavo Rico, Juanjo el Rápido, Fidel, Ana Laia, Román Falquet, Jesús Vidal, 
Antonio Verdejo, Álvaro Pons. 
  En mayo de 2001 publica una historieta corta de cuatro páginas en blanco y negro 
“Rita”, Laura y con guión de Peri en el comic-book de Valencia Ganadería 
trashumante, en el número 4. 
  El domingo 20 de mayo de 2001, Jaume Vidal del periódico El País entrevista a Laura 
en la Sección “Mujeres”: El cómic con lenguaje de mujer: La incorporación de la mujer 
al cómic añade una nueva sensibilidad al medio. “Papel de seda, papel de lija” dice el 
titular. En la que se anticipa la publicación de la nueva edición de su álbum Las mil y 
una noches en Edicions de Ponent, y en el que el periodista habla de nuevo lenguaje; en 
este sentido, Jaume Vidal entrevista también a la dibujante argentina Mariana Chiesa 
(La Plata, 1967), “una autora formada siguiendo la estela de Alberto Breccia. Chiesa 
reside en Barcelona y ha publicado en las revistas El Ojo Clínico y Zona de Obras, en 
cuya entrevista opina: No creo que sea nada buscado, pero es lógico que yo, como 
mujer, exprese todas mis obsesiones”. Cita a Ana Juan, valenciana, que también intentó 
publicar obra en Japón para ediciones Kodansha, “que durante la década de 1990, -dice 
el periodista- intentó reclutar, sin que nadie, ni los propios autores, supiera con qué 
motivo”. Otra mujer es Maitena, “desde las páginas de EPS (El País Semanal), y 
Mariel, desde El Jueves. Ambas autoras realizan un trabajo periódico en el que el humor  
sirve para dar la vuelta a las relaciones entre el hombre y la mujer”. Laura opina que “ha 
pasado la etapa feminista; la valoración de las mujeres tiene que hacerse 
considerándolas como sujeto. Cada mujer tiene unas aportaciones específicas”. Laura 
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considera “que el mundo del erotismo ha cambiado mucho con la visión de las autoras 
de cómic”; y que, “intento dar una visión diferente del sexo porque no me interesa la 
pornografía, que es un desprecio a los cuerpos y al sexo”.  
  Para Laura- dice Jaume Vidal- lo que es una novedad en cuanto al cambio que han 
producido las mujeres en el mundo del cómic es en su aportación al medio. 
  Las pretensiones de estas mujeres  quedan muy bien expresadas por las propias 
palabras de la autora en esta entrevista:   
 
  Hay una nueva manera de investigar el lenguaje del cómic, en la que las nuevas 
autoras han hecho una gran aportación.  
 
  En este sentido –aclara el periodista- Laura cita el trabajo de su colega valenciana Ana 
Miralles. 
  También en este artículo, se hace referencia a otras mujeres dentro de esta profesión 
que están favoreciendo la popularización del cómic japonés en España o manga, por lo 
que se puede hablar de “una participación femenina fomentada por la afición al cómic 
japonés”, -dice Jaume Vidal-, y que también está atrayendo a un nuevo tipo de lectoras 
de cómic. Pero quedémonos con estas palabras de Laura, que vuelvo a recalcar, y que 
comparto: 
 
  La valoración de las mujeres tiene que hacerse considerándolas como sujeto. Cada 
mujer tiene unas aportaciones específicas. 
 
  Anteriormente, ya había dado esta visión que queda ampliada con las palabras que en 
otra entrevista 151 describió de esta manera: 
 
  No hay costumbre de que las chicas lean. Si algo ha conseguido el manga –asegura- es 
enganchar a un buen número de chicas adolescentes. Y lo ha conseguido con unos 
guiones patéticos”. 
 (…) Mi obra no quiere ensalzar a la mujer. En todo caso está adscrita al postfeminismo. 
La mujer es importante sí, pero también lo es el hombre. Y la sexualidad debe estar 
presente, pero no como aquellos cómics de antaño, donde había besos de pasada. (…) 
  El mundo del cómic está dominado por los hombres. (…) Ser mujer en este negocio te 
hace sentir algo aislada y solitaria. Pero esto no sucede entre los autores, sino con los 
editores. En ellos todavía persiste cierto aspecto carca y machista. 
 
  “Ella no se queja” –comenta el periodista-, “se limita a constatar una realidad, de la 
que se siente en parte excepción”. 
  En septiembre de 2001 publica la historieta corta de una página en color “Emma visita 
al editor”, Laura y guión de Peri, en el último número doble 14/15 de la revista 
                                               
  151     Diario de Mallorca, art. cit.  
508 
 
madrileña Idiota Diminuto. En la portada del número 14 Adiós con el corazón, es una 
despedida de otra revista nacida en Madrid en 1999 y que se da por finalizada en el 
número 15,  con el título Que con el alma no puedo, de septiembre de 2001. En el 
número 14 Jesús Cuadrado escribe estas palabras pesimistas para la historieta: “Estas 
páginas lustrosas demostraron que el espíritu de los ochenta fue una realidad pura, (…) 
se acabó la cosa. Una vez más. La autoedición tiene, en el terruño y desde tiempo casi 
olvidado –nunca olvidable- una solera de comportamiento conductual tan asumido en lo 
fatal como sabedora es de su inapelable destino desastrado”. (…) 
  Laura publica en este número doble que pone fin a la revista  junto a los autores 
Francisco Marchante, Miguel Ángel Martín, Santiago Sequeiros, Alfredo Gª Revuelta, 
Mauro Entrialgo, Alfonso Tamayo, Vanesa Idiáquez, Max Andersson, Miguel B. 
Nuñez, Javier Olivares, Olaf Ladousse, Vicente Marco, Javier Herráiz, Gallego Bros, 
Navarro/Díez, KB/Cuadrado, Juan Berrio, Micharmut, Luis Durán, Álex Fito, Linhart, 
Gabi, Max. Gustavo Rico /J. García, Juanjo El Rápido, Miguel Calatayud, 
Txemacantropus, Bustos/Vergara, Carlos Maiques, Pablo Velarde, Isidro Ferrer, Nacho 
Casanova y Cri Rubio, Juan Berrio, Sandra Uve, Guibo, Calo.  
  En septiembre de 2001 se publica una extensa entrevista que contiene ilustraciones 
sobre diferentes producciones de Laura en la que se puede apreciar parte de los 
diferentes registros en los que se mueve Laura, (todos ellas ya publicadas) con este 
sugerente título Filosofar con las manos: “Entrevista con Laura” de Roger Omar y fotos 
de Andrés Salvarezza para el periódico El Planeta, de la que he ido dando abundante 
referencias en este trabajo. Recoge información valiosa sobre Laura tanto a nivel 
ideológico como técnico sobre la historieta, el dibujo, la cultura a lo largo de veinte 
años que lleva en la Historieta. En su condición de artista, el periodista le plantea la 
cuestión sobre si dibujar historietas es una vía de acceso al arte para ella, a lo que Laura 
responde: 
 
  Yo creo que sí, que la historieta puede tener y tiene en ciertos casos el mismo nivel 
alto de la pintura, de los happenings, de las performances, de las instalaciones; el mismo 
nivel de rigor artístico. 
   
  La propia autora, en una declaración de principios escrita en 1992, afirma: 
 
  En mi consideración ideológica y creativa existe una clara eliminación de la distinción 
entre cultura “alta” y “baja”. 
   Para mí las referencias a otras artes “mayores” (Pintura, Escultura, etcétera) no 
significa que pretenda dignificar la Historieta como arte. No es un complejo de 
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inferioridad pues yo soy feliz “pensando en términos de Historieta” y no a partir de las 
otras disciplinas. No es pues una “dignificación de un arte menor y mediocre” como ha 
sucedido con muchos autores de estos últimos años. 152 
     7.1.2. “Apología al dibujo”. El álbum “Las mil y una noches” 
   
  En septiembre de 2002  publica una nueva edición del álbum Las mil y una noches, de 
127 páginas en blanco y negro, Laura y guión de Joseph Marie Lo Duca; con un 
excelente prólogo de Max que es una apología al Dibujo; y el diseño es de Andrés 
Salvarezza. Este álbum incluye “Primeras Lunas” publicadas por 6 Asociación (mayo 
de 1999) y Ediciones Medio Muerto (diciembre de 1999); y una segunda parte de 
“Aladino y la lámpara maravillosa (parte inédita del álbum), en Edicions de Ponent, de 
Alicante, de la Colección Solysombra. Laura  dice sobre este álbum:  
 
  En mi álbum “Las 1001 Noches” el sexo es alegre y entretenido y el cuerpo es 
exaltado contínuamente. 
  El dibujante MAX rescata de este álbum lo febril y deformante en el erotismo como un 
gran valor de SINCERIDAD. 
  Yo, por otro lado, rescato el saber psicológico al retratar los personajes de 
SCHEHRAZADE, la mujer adulta, y DONIAZADE, la adolescente frente al sexo en 
toda una gama extensa de expresiones y actitudes y la relación también detallada de 
ternura entre la hermana mayor y la menor. 
  Todos elementos artísticos y psicológicos que no encontramos en la pornografía. 
  
  El prólogo, que incluye el álbum, de Max, es una reflexión profunda sobre el dibujo. 
En un artículo de Felipe Hernández Cava sobre el álbum que citaré más adelante, se 
dice que “es una reivindicación del arte del dibujo”. Max se expresa así: 
  
 El dibujo, antaño considerado como una forma artística autónoma y plenamente 
diferenciada de la pintura, parece haberse extinguido como tal. En cambio, se halla 
presente como nunca en las fases creativas previas de prácticamente todas las obras o 
producciones basadas en medios artisticos y de comunicación a través de la imagen, 
desde la infografía hasta la publicidad, desde la cinematografía hasta la arquitectura. 
Desgraciadamente, la huella seminal del dibujo acaba por ser casi siempre invisible en  
el resultado final de las obras producidas en cualquiera de estos campos. Así pues, se ha 
acabado por considerar socialmente al dibujo como una habilidad técnica y al dibujante 
como un artesano muy útil y hasta imprescindible en ocasiones, pero ya no como un 
artista en sí mismo. Raramente se habla de dibujantes en los medios de comunicación, 
raramente se expone la obra de dibujantes en galerías o museos. Los dibujantes que no 
se reclaman pintores ni tampoco ilustradores, que aún los hay, viven absolutamente 
ignorados en tierra de nadie. En estas condiciones, ya solo existen hoy en día tres 
reductos en los que el dibujo cobra aún cierta visibilidad: el cine de animación, la 
ilustración y la historieta. 
  Hora es, pues, de reivindicar el dibujo y, por extensión, la pericia del dibujante en el 
mundo de la historieta. (…) El dibujo que merece tal nombre siempre dice más de lo 
                                               
  152     Carta de Laura, Barcelona,  24 de noviembre de 1992. 
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que representa, y por tanto la pericia del dibujante no se mide por sus habilidades 
técnicas ni por la belleza formal de sus obras, sino por su capacidad comunicativa. 
  Sabido es que una de las características de la historieta como medio artístico es esa 
conjunción de palabra e imagen en un todo narrativo indisociable, extraña magia que los 
teóricos del medio se afanan inútilmente en desentrañar o deconstruir. (…) El dibujo 
considerado como ese gesto por el que una herramienta vertical, conducida por la 
intención humana, rasga una superficie horizontal, y queda como resultado el trazo. 
Entendido así, como el conjunto de líneas y manchas encerradas en la viñeta, 
independientemente de la acción que estén representando y de elementos de 
organización formal tales como la composición o el encuadre, el dibujo contiene en sí 
mismo un discurso autónomo y no subordinado al discurso narrativo del guión al que 
sirve.  
   (…) el dibujo es también, en sí mismo y por sí mismo, pensamiento, y por lo tanto, 
discurso, texto, narración. Varios pensadores y teóricos han reflexionado certeramente 
sobre ello, pero bastará acudir aquí a la autoridad más cercana de alguien de nuestro 
propio gremio, Saul Steinberg, probablemente el más influyente dibujante del siglo XX, 
quien solía decir que él no dibujaba, sino que escribía dibujos. 
 
  En esta línea discurre el pensamiento de Laura sobre su concepción del dibujo. Declara 
Laura: “El dibujo es un medio para transmitir ideas y sensaciones”. Para ello está en 
constante evolución e investigación, el presentar una historia de multiplicidad de 
lenguajes y contrastes, una voluntad discutidora contra la inercia y la comodidad mental 
(Laura impone una disciplina al lector) no favorece la fama del autor (elitismo, 
eclecticismo): 
 
  El dibujo es una discusión continua y una visión discutidora de la realidad y de nuestra 
existencia. No es sólo representación: es concepto, es idea, es discusión, es intimismo, 
es objetividad-subjetividad. Es filosofía. Igual que la filosofía aporta al conocimiento 
nuevas formas de pensar, el dibujo aporta nuevas formas de ver. Como ver, para mí, es 
descubrir y descubrir es pensar, ver es pensar y por lo tanto dibujar es filosofar. 153 
 
  Este álbum apoya muy bien estas consideraciones sobre el dibujo expresadas por Max  
a las que hay que añadir –a las dichas anteriormente-, “Bajo la superficie visible y 
legible de estas historietas que recrean episodios de Las mil y una noches, más allá de 
las pericias que se cuentan y de la eficacia con que están resueltos tanto narrativa como 
gráficamente, late un discurso paralelo (el subrayado es mío) que emana 
silenciosamente del trazo de Laura”. Porque en estas historietas de marcado tono erótico 
en las que el cuerpo humano se erige en protagonista visual casi absoluto -hay que 
resaltar aquí estas maravillosas palabras de Max seleccionadas del prólogo para la 
contraportada del álbum-: 
 
                                               
  153     Roger Omar, art. cit., p. 14/15.     
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  …el trazo de Laura hace algo más que describir los cuerpos: los escribe. Y al 
escribirlos los hace hablar un lenguaje que no está hecho de palabras, sino de algo más 
profundo, punzante y conmovedor: el deseo. 
 
  Como siempre que Laura publica un nuevo álbum se produce un revuelo periodístico 
atento a esta historietista una de las más sobresalientes del panorama español en estos 
momentos, tanto de la prensa como de revistas, con excelentes críticas del álbum: 
  El diario La Opinión recoge estas palabras tanto del excelente prólogo de Max como 
del maravilloso álbum, pues así hay que denominarlo: 
 
  Hoy les presentamos un libro que tiene a una mujer como protagonista. Es cierto que 
no son muchas las mujeres que se dedican a dibujar o narrar historias en el arte 
secuencial pero realmente existe un ramillete de excelentes profesionales y Laura es una 
de ellas. 
  Este volumen, con una edición muy cuidada, cuenta con un magnífico prólogo de Max 
en el que entre otras cosas dice: “Hay una pericia en el trazo de Laura que trasciende a 
la técnica y que hace que, incluso cuando se da un escorzo mal resuelto o una 
proporción inadecuada, naturalísticamente hablando, ella no haga sino incrementar la 
sensación de realidad y cercanía. No estamos ante cuerpos divinos o perfectos. Son 
humanos, y esa es la clase de belleza que nos alcanza en lo más hondo, la belleza de lo 
verdadero. Podemos reconocernos en ellos, podemos sentirnos parte de una coreografía. 
Nos alcanzan sus roces, sus anhelos, su expectación. 
  Esta publicación para adultos recrea un mundo lleno de exotismo y cierto grado de 
erotismo pero de manera natural, poética y sin estridencias, reflejando más las 
situaciones de deseo y sentimiento que la propia acción erótica. 154 
 
  Ruíz de Villalobos, escribe desde la revista El Triangle la siguiente reseña al álbum: 
 
  “L’art de la vinyeta” Com escriu Max (un altre gran autor del món de les vinyetes) en 
el pròleg de l’àlbum: “Laura fa molt més que descriure els cossos: els excriu”, i 
efectivament, el seu dibuix, primer a llapis i després repasta amb pinzell, escriu, vinyeta 
a vinyeta, el desig, l’erotisme y la pació. En definitiva, la vitalitat que els personatges 
femenins i masculins de l’autora van agafant en un perfecte entramat de vinyetes. És la 
mirada serena i a la vegada apassionada d’una artista que sap perfectament quin és el 
valor de la línia, l’escorç i els plans, d’aquell blanc i negre que dimensiona, encara més,  
la força expresiva d’una creadora d’historietes que, com Laura, ha fet del còmic un art. 
Com a prova, Las mil y una noches. 155 
 
  Desde “El Cultural” del diario El Mundo, Felipe Hernández Cava hace una clara 
distinción entre pornografía y erotismo; aludiendo también a esa especie de 
“encasillamiento” injustificado de Laura, al que me referí más arriba en este trabajo, del 
erotismo. Dice así: 
 
                                               
  154     José Manuel Campillo, “Erotismo en femenino”, Sección “Cómic para adultos”. Viñetas mágicas, 
La Opinión, viernes, 4 de octubre de 2002, il.: bl. y n. Laura. 
  155     Ruíz de Villalobos, “El blanc i el negre”, Erotisme” Línia a línia, El Triangle, número 607, 28 de 
octubre de 2002, il.: bl. y n., portada. 
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  La pornografía, como bien señala Max en un excelente prólogo, que es toda una 
reivindicación del arte del dibujo, no hace sino valerse de la mixtificación y de la 
impostura más recurrentes. De ahí que Noel Coward dijera que la tenía en poco, no 
porque la considerara perjudical, sino porque la encontraba terriblemente chata. 
  (…) Uno de los hombres que más ha reflexionado sobre la esencia del erotismo es el 
novelista y ensayista francés J. M. Lo Duca. (…) Hace unos veinte años Lo Duca se 
interesó por el trabajo de una de nuestras mejores historietistas, Laura. (…) 
  Asumía Laura, con ello, un doble riesgo: el de sentirse observada con especial cuidado, 
por tratarse de una de nuestras pocas profesionales del medio, y el de ser encasillada, 
por el virtuosismo de su resultado, como una dibujante especialmente dotada para el 
erotismo. Y sobradamente conocemos los efectos de una y otra simplificadoras 
etiquetas. Pero, tal cual señala Max, el dibujo de Laura se eleva por encima de lo 
representado para hablar de muchas más cosas que la belleza y la celebración de la 
carne. Hay incluso en su quehacer una parte, mucho más honda y menos perceptible en 
una apresurada lectura, de desgarro y de aproximación a los aspectos “fanáticos” que 
encierra la plena comunicación de los cuerpos. Un desgarro que es mucho más explícito 
en álbumes de su cosecha como Las habitaciones desmanteladas (Edicions de Ponent) o 
Nobalena (D2bleD2sis), de inminente aparición. 
  (…) Lo Duca ha optado por centrarse en una presentación a los personajes y en dos de 
aquellos relatos, deteniéndose especialmente en las vicisitudes de Aladino, mientras 
Laura, sirviéndose de las convenciones del medio, a veces incluso con algunos tintes 
paródicos de los códigos de reconocimiento, lo que no hace sino poner aún más 
distancia con respecto a cualquier sublimación del sexo, nos recuerda lo acertado que 
estuvo Joan Miró al recordarnos que “el erotismo es para los dioses y la pornografía 
para los cerdos. 156 
 
  Con el titular de “Sensualitat” este artículo de Josep Gálvez alaba tanto la adaptación 
del guión de Lo Duca como la traducción en imágenes de Laura, de esta manera: 
 
  La versió de Lo Duca insisteix en el component sexual de les narracions fins a 
conformar un univers regit per un erotismo de perspectiva masculina que barreja la 
força del desig amb la feblesa de la por i de la inseguretat en les relacions. 
  La traducció en imatges de Laura enriqueix aquesta proposta aportant un ampli ventall 
de matisos expressius que donen credibilitat, amb la introducció de les emocions, a una 
gestualitat que per la seva funció narrativa voreja sempre el parany de l’estereotip. A 
més a més, el comprimís de l’autora amb el seu traç aconsegueix una càlida plasmació 
de la carnalitat del cos humà; més enllà de la fidelitat descriptiva de les nombroses 
imatges sobre l’acte sexual el que Laura transmet és la potencialitat i la voluntad de 
plaer de les formes humanes que representa. D’altra banda, moltes escenificacions 
segueixen pautes coreogràfiques o reprodueixen la sensualitat de la exuberància vegetal. 
  (…) D’aquesta manera es conforma una atmosfera gairebé onírica en què la ficció 
gràfica defuig les sendes de l’argument i segueix els dictats de la febre del desig, i en 
què les seqüències s’impregnen del ritme de l’excitació, que és el que dóna coherència a 
la narració. 157 
   
  La revista de Literatura Leer en su número 137 dice de este álbum que es “Muy 
recomendable”,  lo define como libro:  
                                               
  156     Felipe Hernández Cava, “Las mil y una noches”, “El Cultural”. Sección Letras. Cómic, diario El 
Mundo, 7 de noviembre de 2002, p. 18: il.: bl. y n. Laura.  
  157     Josep Gálvez, “Sensualitat”, Sección “Cultura”. Cómic, diario Avui, 14 de noviembre de 2002, il.: 




  En esta versión historietista del legendario libro de narraciones que ha inspirado a 
tantos creadores, tanto Lo Duca como guionista como Laura como dibujante han sabido 
adaptar con habilidad y estupendo criterio las historias magistrales que el libro reúne. 
Muy recomendable. 158 
 
  Miguel Ángel Alejo desde la revista Wizard traza un breve recorrido por la trayectoria 
artística de Laura, reseñando que “Laura es una dibujante poco conocida por el gran 
público”, y resalta su “magistral ejercicio de dibujo”. Hace un balance de sus álbumes 
publicados y sobre el álbum Macandé, anota “un álbum, que por estar relativamente 
fuera del mercado del cómic, fue poco conocido, con “una narración y (dibujo) 
desgarradora”. 
  Sobre el álbum Las mil y una noches Miguel Ángel Alejo elogia el prólogo de Max: 
“Escrito donde hace una defensa a ultranza del dibujo y de la historieta que sería para 
enmarcar, hacía tiempo que no leía algo tan razonado”. De esta nueva edición de Las 
mil y una noches, añade,  
 
  (…) Mientras la composición de las viñetas en la página no ha sido retocada o 
cambiada, sí lo han hecho con el contenido de las mismas, donde se le han añadido más 
sombras, dando más zonas ennegrecidas. Esto hace que se juegue más con el blanco y 
negro y pierda algo el sentido minimalista que tenía la primera entrega. Eso sí, el dibujo, 
con la incorporación de esas zonas negras, sigue con su misma fuerza y belleza. 
Sobresalen la expresividad de la anatomía humana. Aquí es donde radica la importancia 
de este álbum, en las formas de los cuerpos humanos, sobre todo, de las mujeres. A 
veces, éstos, incluso, a conciencia no son simétricos y están deformes, pero Laura hace 
que no sea un defecto, sino un recurso más para hacerlos más accesibles al lector. 159 
 
  “Reseñas” desde Trama que inicia el artículo de Jorge García citando a Vladimir 
Propp: “Acaso fuera Vladimir Propp el primero en advertir que las funciones (los 
elementos esenciales de todo cuento maravilloso) son “extremadamente poco 
numerosas”. De ahí –apostillaba en Morfología del cuento- la paradoja inherente a este 
tipo de ficciones: una extraordinaria diversidad acompañada de una monotonía no 
menos extraordinaria”.  
  Introduce con esta reseña el artículo para hablar de Las mil y una noches de Laura y Lo 
Duca: 
 
                                               
  158     Luis Conde, “Las mil y una noches”: Laura y Lo Duca”, revista  de Literatua Leer, n.º 137,  
noviembre de 2002, il.: c. Laura. 
  159     Miguel Ángel Alejo, Las mil y una noches: “Erotismo y exotismo se dan la mano en este tomo 
lleno de sensibilidad”, Wizard, n.º 10, p. 91: il.: bl. y n. “Mejorando: Esta nueva edición viene con más 
páginas y más historias”. 
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 Todo esto para introducir la excelente adaptación de Las mil y una noches de Laura y 
Lo Duca, paradigma de todo lo expuesto en el célebre estudio del soviético, tanto por su 
riqueza formal y abigarrado pintoresquismo –he ahí los exóticos escenarios en que se 
desarrollan las distintas tramas- como por la uniformidad de cuanto nos es referido. “Mi 
historia se parece a las otras historias”, sostiene uno de los personajes del reparto. 
  Editados por vez primera en España en 1999 dentro de la colección Medio Muerto de 
Seis Asociación (vinculada a Pere Joan y Max, y epígono de aquel desgarrado empeño 
que fue la revista Nosotros somos los muertos), los trabajos aquí recogidos obedecen, 
sospecho, al interés que su dibujante siempre ha mostrado por el mundo de la Literatura, 
pasión que la llevó a adaptar, con notables resultados, a autores tan dispares como 
Stevenson o Thomas de Quincey. 
  Aparte del brusco empleo de la elipsis (necesario, por otra parte, para condensar la 
monumental anécdota original), cabe destacar la inteligencia del guionista al multiplicar 
esas secuencias eróticas en las que la versátil Laura – una de las escasas, con tristeza lo 
constato, dibujantes con quienes contamos- es una consumada especialista, huyendo con 
tenacidad de los tópicos adscritos a la pornografía al hacer del deseo, como sagazmente 
señala Max en su prólogo, el auténtico emblema de unas planchas marcadas, no me 
resisto a señalarlo, por la simetría y la elegancia, sobre todo a la hora de incorporar la 
ornamentación como un valor añadido a la composición de la página. 160 
 
  Sí, creemos que hay motivos suficientes, como apuntalan todos estos artículos, para  
destacar este álbum por la expresión de la belleza, creatividad, que conduce al arte. Por 
el buen hacer  conjunto de Laura y Lo Duca, que ha sido bien acogido por la crítica y 
recomendado su lectura. 
 
    7.1.3. Nuevos álbumes individuales y colectivos, principios de la 
década a mediados del nuevo siglo 
   
  Laura sigue publicando, ahora en este nuevo álbum, cambia nuevamente de registro y 
de guionista -que trabajará con él por primera vez- como es habitual en ella, y en 
septiembre de 2002 publica el álbum de 24 páginas en blanco y negro Noballena, Laura 
y guión de Roger Omar, basado en un cuento de Roger Mendez; cuenta con una 
introducción de Felipe Hernández Cava y el diseño gráfico y la maquetación de Andrés 
Salvarezza, de Ediciones D2bleD2sis de Barcelona. Este álbum incluye además dos 
historietas cortas con guión de Henry Munro alias Saki (como leemos en la portada): la 
primera es una historieta corta de ocho páginas en blanco y negro “Tobermory”, Laura y 
guión de Saki (ya publicada en el comic-book de Valencia Como vacas mirando el tren, 
febrero de 1999); la segunda es igualmente una historieta corta de diez páginas en 
blanco y negro “El Marco”, Laura y guión de Saki. Y una tercera historieta en la que el 
guión es una adaptación de un nuevo escritor. Ésta es una historieta corta de cuatro 
                                               
  160     Jorge García, Reseñas: “Todo está hecho con espejos”, Trama, noviembre de 2002, p. 41. 
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páginas en blanco y negro “Un hombre poderoso”, Laura y el guión es una adaptación 
del cuento “Déjeme sus orejas” de Edward Wellen, (publicada en la revista  madrileña 
Idiota Diminuto, en diciembre de 1988).  
  Sobre el álbum Noballena, álbum por otra parte en el que innova un nuevo tema: el de 
la miseria (aunque ya hubo indicios en alguna de sus historietas publicadas en El 
Víbora) expresada con un cierto feísmo gráfico en consonancia con el guión, nos 
confiesa Laura en carta a fecha 27 de junio de 2001, estas dramáticas palabras: 
 
  El cuento de Roger Mendez “Noballena” que dibujo ahora, me interesa y disfruto 
describiéndolo porque es una extraña mezcla de crueldad, ternura, sexualidad, tristeza y 
morbosidad. 
  Trata el tema de la congoja que supone la miseria, que es un tema que me llega muy 
cerca por la angustia que supuso la ruina repentina de mi familia y mis largas épocas de 
pobreza extrema y desamparo. 
  Además, las ópticas deformantes de este cuento se adaptan perfectamente a mi estilo 
de dibujar y narrar. 
 
  Laura es una autora comprometida con su obra, nada lo deja al hazar, es reflexiva, 
intuitiva, inventiva, creativa, minuciosa en los detalles… Apasionada por el lenguaje y 
los estilos, la búsqueda de la sorpresa en la expresión, la dedicación sólo a la historieta, 
historieta difícil que ponga a prueba la capacidad receptiva del lector –como ha 
declarado en muchas ocasiones. Y esta forma de ser queda reflejada en su obra y en 
esos escritos a los que dedica afán y empeño por desentrañar lo más profundo de su 
pensamiento canalizado a través de la Historieta, en ese diario que escribe 
meticulosamente sobre su quehacer artístico. Leamos estas reflexiones que hace Laura 
sobre sí misma, sobre su talante filosófico como característica que la diferencia 
sobremanera hechas en sus escritos: 
 
  Mi profesor de Filosofía admiraba mis capacidades para desarrollar esta disciplina 
mental y me decía que tenía un evidente “talante filosófico”. 
  De hecho, yo me paso el día gozando cuando rumio, intento buscar mucho tiempo para 
concentrarme en el pensamiento y, mi dedicación a la Historieta es, en definitiva, la 
placentera canalización de mis reflexiones en un medio artístico que me ayuda a 
desarrollar cada día más diferentes pensamientos e ideas. 
  La historieta es, para mi forma de ser, el mejor medio e instrumento para desarrollar 
mi talante filosófico y mi necesidad imperiosa de dedicarme a la reflexión. 
  Es por este motivo que no puedo comprender al pintor Humberto Padilla cuando me 
dice que para él “pintar supone no pensar en nada”, pues, para mí, dibujar historietas es 
precisamente realizar un esfuerzo riguroso de reflexión filosófica, una exigencia de 




  Felipe Hernández Cava, gran conocedor de Laura a lo largo de estos casi veinte años 
de colaboraciones profesionales y de amistad reconoce los valores de compromiso de 
esta autora con su quehacer profesional en el prólogo del álbum Noballena: 
 
  He conocido muchos dibujantes a lo largo de mi trayectoria profesional, generaciones 
de creadores con algunos de los cuales he tratado de hallar un vínculo de complicidades. 
  Laura es uno de los que mayor capacidad de reflexión sobre su quehacer poseen. Todo, 
en este álbum, tiene un porqué, que es un aferrarse a recoger lo que está más allá de lo 
contingente. 
  De mayo a junio de 2003 Laua participa en la exposición “Erotismos” en la galería 
Antonio de Barnola de Barcelona. 
  En junio de 2003, expone en la muestra Nos Somos os Mouros,  en el Salâo de Lisboa, 
Portugal.  
   Del 1 al 5 de diciembre de 2003, Laura participa en unas conferencias Texto e Imagen 
presentando la ponencia: “Relación de amor y odio entre texto e imagen” el 2 de 
diciembre de 2003, a las cuatro de la tarde, que tuvo lugar en el Aula Magna de la 
Facultad de Letras. Colaboran La Universidad de Castilla-La Mancha, Departamento de 
Filología Moderna, el Vicerrectorado de Profesorado, el Vicerrectorado de Cooperación 
Internacional y del Campus de Ciudad Real, Communauté Français de Belgique, 
Communauté Flamante de Belgique. Participan como ponentes junto a Laura, Claude 
























 Conferencia. Laura. 2003.  







Ignacio Oliva; Jan Baetens y Antonio Altarriba. Esta conferencia, a la que en un primer 
momento yo tenía programado asistir pero que finalmente no pudo ser, me la envió 
Laura por carta el 24 de febrero de 2004, documento que presento a continuación, en la 
que Laura expone, entre otras ideas, un aspecto fundamental para ella: el de la libertad 
creadora a la hora de dibujar el texto del guionista no limitándose a la descripción fiel 
de un guión sino introduciendo digresiones personales pues en la relación texto-imagen 
y guionista-dibujante no sólo es importante tener una gran compenetración sino que 
también, en palabras de Laura “la repulsa, el hastío y el odio, el desacuerdo o la 
contradicción, son muy fructíferos y creativos”, reproduzco este fragmento de la 
conferencia: 
 
  (…) Las digresiones, los desacuerdos entre texto e imagen pueden llevarnos a 
profundizar ciertos aspectos que el colaborador desatiende, o a crear otras narraciones 
dentro de la misma historia. El odio o la repulsa hacia la imagen o el texto, o a ciertos 
momentos y detalles en la narración, pueden ser muy creativos, y el ideal naïf de una 
adaptación clónica o siamesa, casi nunca es interesante. Esto no quiere decir que yo no 
entienda la existencia de profundas y transformadoras compenetraciones entre texto e 
imagen y entre guionista y dibujante. 
  
   En julio de 2004, publica el álbum de noventa y cuatro páginas en blanco y negro 
Susana, con guión de Laura, y un prólogo de Onliyú, en Amaniaco Ediciones 161 de 
Barcelona, que dirige Jordi Coll; el diseño del álbum es de Andrés Salvarezza, (este 
álbum, como dijimos, debería haberse publicado en 1993 en la editorial japonesa 
Kodansha). Una apreciación en el dibujo importante destaca en este nuevo álbum, como 
otra innovación que rompe con el grafismo de las historietas anteriores: el dibujo 
adquiere por sí mismo protagonismo en esta historieta, un cierto acercamiento al dibujo 
de los mangas de la cultura nipona pero sin nada que ver con el manga de dibujo más 
esquemático, frío, más de molde en oposición al dibujo de Laura, más perfeccionado en 
cuanto a la expresión, más profundo y expresivo; produciendo una simbiosis entre la 
cultura nipona y la cultura europea, o, como lo define la autora “un manga a la 
europea”, de gran sutileza y maestría artística, en un acercamiento de la artista a la 
realidad de la cultura nipona más modernizada. Debemos pensar, que este álbum fue 
diseñado para un editor japonés y destinado a un público muy identificado con el 
manga. También introduce un tema nuevo explorando las posibilidades de una 
                                               
  161   “Amaniaco Ediciones, la petita editorial que dirigeix Jordi Coll, un entusiasta professional del 
còmic, ha fet amb Susana una magnífica edició en format de novel-la-gràfica. Només preguem una cosa a 
l’autor i l’editor…Si us plau, publiqueu més historietas de Susana!”.-Carles Santamaría, “Una periodista 
felina a la caça de la notícia”, Diario Avui, Dominical, Cómic, 18 de julio de 2004. 
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protagonista, Susana, una chica moderna, independiente, y muy profesional, fotógrafa 
de prensa, que lleva a cabo una misión de investigación para su periódico. Esta 
historieta se presta para ser adaptada a dibujos animados o a la gran pantalla, por su 
dinamicidad y por la mezcla de realidad-ficción y el halo de misterio que envuelve al 
personaje de Susana, una chica nada convencional. 
  Se publica un artículo en el diario Avui Dominical, de Carles Santamaría, “Una 
periodista felina a la caça de la notícia”, sobre este nuevo álbum de Laura, el 18 de julio 
de 2004: 
 
  Laura és una de les autores de còmic més interessants del panorama actual. Porta uns 
quanta anys dibuixant historietas plenes de sensualitat de carácter oníric, en què no 
deixa mai de sorprendre. (…) Susana és un còmic amb una forta càrrega eròtica, un 
element sempre estimulant per al lector o lectora. El personal estil gràfic de Laura 
mostra la màxima sensualitat del seu traç en uns dibuixos excitants. 
 
  En 2004, expone en la muestra de los mejores ilustradores españoles Tipos ilustrados, 
organizada por Cromotex, Madrid.   
  En 2005, publica la historieta corta de seis páginas en blanco y negro “Centelleante 
universo”, Laura y guión de Felipe Hernández Cava, en el álbum colectivo 11M. Once 
miradas, Edicions de Ponent, dedicado a las víctimas del atentado a los trenes de 
Atocha en Madrid; presentación de Jordi Badel concejal de cultura, Ayuntamiento de 
Guadalajara; prólogo y coordinación de Felipe Hernández Cava; colaboran: Ana Juan 
(portada), Bartolomé Seguí, El Cubri, Enrique Flores, Keko, Micharmut, Raúl, Santiago 
Sequeiros, Silvestre y Victoria Martos. Recibe el Premio Yellow Kid, “por el valor que 
tiene este libro en la investigación de nuevas vías en la narración gráfica” (Roma-Italia, 
2005), (véase referencia en el capítulo 1). En 2005, Laura expone en la muestra 11-M. 
Once Miradas,  exposición itinerante por España.   
  En 2005, expone en la muestra itinerante España Illustrazione e Gráfica, en Roma, 
Milán, Bolzano, Cagilari y Nápoles (Italia) y en Ciudad de México (México). 
   








          7.1.3.1.  “Amores locos” (2005), y “El brillo del gato negro” (2008), álbumes de 
Laura y Antonio Altarriba 
   En estos primeros años de este nuevo siglo, con un nuevo guionista,  publica en abril 
de 2005 el álbum Amores locos, guión de Antonio Altarriba (Premio Nacional del 
Cómic 2010 por su novela gráfica El arte de volar, y el dibujante Kim, prólogo de 
Antonio Mrtín. Edicions de Ponent) basado en Las lágrimas de Eros de Georges 
Bataille, de 112 páginas, en blanco y negro, prólogo de Román Gubern “La historia y 
sus sentidos”, que ejemplifica acertadamente la estructura de los tres relatos del álbum,  
Edicions de Ponent, presentada el 28 de abril por el dibujante Kim en la librería Freaks 
de Barcelona, un dibujo preciosista. En 2005 se inauguró en Vitoria, en Espacio Zuloa, 
la exposición  Amores locos. Tres historias de amor, inspiradas en la obra de Bataille, y 
que se abren un fragmento del libro de Gèorges Bataille: el olfato, el tacto y el gusto 
verdaderos “amores locos”. Un viaje en el tiempo, exaltación de los sentidos conforman 
este álbum lleno de sensualidad y suave erotismo.  
 Un álbum muy armonioso, que demuestra una compenetración entre el guionista, 
Antonio Altarriba y Laura. Trata los temas universales de la literatura y el arte, el ciclo 
de la vida y la muerte, y el amor que trasciende al tiempo, en un hilo conductor a través 
de los sentidos, desde la prehistoria, a la isla de Corinto del siglo VI antes de Jesucristo, 




   
  En 2006 publica en el álbum colectivo Nuestra guerra civil, con guión de Felipe 
Hernández Cava, en Ariadna Editorial. 
  En 2006 De Ellas, en el álbum colectivo la historieta “En el café” (prepublicación In 
Juve), adaptación de La balada del café triste de Carson McCullers, en Edicions de 
Ponent. 
  En 2006, exposición De Ellas, Biblioteca Nacional de Murcia.   
  En junio de 2006 Laura expone en el 24º Salón Internacional del Cómic de Barcelona, 
La jaula de la memoria. 
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  En junio de 2006, exposición Le fabolose matite colorate nel mondo, se inauguró en 
Roma, en el Palacio Poniatovsky, la exposición de las mejores mujeres ilustradoras del 
mundo, Los maravillosos lápices de colores del mundo. Dicha muestra exhibía una 
selección de las ilustradoras de renombre de 19 países del mundo, dicha muestra viaja 
por diferentes ciudades de Italia los años 2006, 2007 y 2008, y se está programando 
exponerla también en alguna galería de Nueva York y en otras galerías de los diferentes 
países de las artistas expuestas. Avaladada por el Ayuntamiento de Roma, el Ministero 
per i Beni e la Attivitá Culturali Italiani, la Casa della Litterature y la Asociación 
Cultural Teatrio de Venecia y es una de las muestras de conmemoración de las Capitales 
Mundiales del Libro 2006-2007 de las ciudades de Roma y Turín. En el prólogo a esta 
exposición la crítica especializada en arte e ilustración Virginia Varadel comenta: 
 
  De un gran temperamento pictórico encontramos dos entre las mayores artistas de la 
ilustración contemporánea: la española Laura Pérez Vernetti y la californiana Viviente 
Flesher. La Vernetti posee una energía gestual de marca expresionista que define las 
figuras con signos rápidos y marcados como si fueran golpes de sable de un pastel 
oscuro; la imagen desemboca con exquisita violencia sobre fondos uniformes de colores 
cálidos y encendidos y, el contraste entre esos signos y el espacio saturado de color 
acentúa su atmósfera expresiva. 
 
  En 2006 conferencia sobre su obra en la Universidad de Alicante, intervienen teóricos, 
autoras y editoras, de la que he dado referencia en este trabajo. 
  En junio de 2006, exposición De Ellas en Tecla Sala de Barcelona.   
  En julio de 2006, exposición Historias rotas, la guerra del 36 en el cómic, en la 
Semana Negra de Gijón. 
  Octubre-noviembre de 2006, exposición Laura Pérez Vernetti. Doce Aniversario 3 
Punts, en Punts Galería, Barcelona. 
  En 2006, El retrato fotográfico del escultor Carlos Mata (vestido de torero), de Laura 
Pérez Vernetti (la práctica de la fotografía no la abandona nunca) se imprime en el 
catálogo de la obra del escultor Carlos Mata (2007), presentado en las Galerías Frédéric 
Got de París, Barbizon y Saint-Paul De Vence (Francia), en la galería Castiglione de 
París y en la galería Rocha de Barbizon (Francia) y en las ferias de arte contemporáneo 
americanas The Palm Spring International Art Fair (California), el Art Miami Fair, el 
Sofa Chicago (anual international exposition) y el Art Palm Beach Contemporary Art.   
  En octubre de 2007, exposición de los dibujos de Laura en acuarela y tinta china en la 
galería Grande Opera en Offenbach (Alemania). 
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  En octubre de 2007, en la Feria Internacional del libro de Francfort (Alemania), 
dedicada a la Cultura Catalana, Laura es seleccionada entre los mejores autores de 
cómic catalanes para exponer sus originales. La exposición lleva el título Catalan 
Comics in Action. Laura es invitada por el Institut Ramon Llull y el Salón Internacional 
del Cómic de Barcelona, organizadores de esta convocatoria de la Feria Internacional 
del Libro de Francfort dedicada a la Cultura Catalana. 
  Laura es nombrada en noviembre de 2007  miembro del Jurado del Primer Premio 
Nacional del Cómic 2007. Este premio es un reciente reconocimiento cultural del medio 
artístico del Cómic, aunque todavía le falte legitimidad cultural como noveno arte en 
España. 
  En 2007 publica (prepublicación) el álbum Le mille e una notte, en Grrrzetic Editrice 
(Italia), con guión de Josep Marie Lo Duca. 
  En 2007 publica en el álbum colectivo Guadalajara será la tumba del fascismo, en 
Edicions de Ponent. 
  En 2007 Sin permiso, Ohne Erlaubnis, en Konkursbuch Verlag Claudia Gehrke 
(Alemania), con tres breves cuentos de Mercedes Abad, Annette Berr y Julia Kulewatz 
(se distribuye en Alemania, Austria y Suiza). En julio de 2008, se distribuye en España. 
  En enero de 2008, exposición de las mejores ilustradoras del mundo Le Favolose 
Matite Colorate Nel Mondo en la galería de Venecia Spazioventi de la librería 
Mondadori, Venecia, Italia.   
  En 2008, publica el álbum El brillo del gato negro, Laura y guión de Antonio 
Altarriba, en Edicions de Ponent, de una exaltación del placer refinado, en la legendaria 
China, en el lejano oriente y en el Renacimiento italiano donde se desarrolla la segunda 
historia.  
  En septiembre de 2008, exposición de dibujos y presentación del libro de dibujos de 
Laura Sin permiso, de Konkursbuch Verlag, en la galería Design de Barcelona. 
  En septiembre de 2009, exposición antológica de Laura  en el Palacio de Valdecarzana 
en las XIV Jornadas Internacionales del Cómic Villa de Avilés (Asturias). 
      
    7.2. Exposición de Laura en el Festival de Angoulême (2010), 
« Cent pour Cent Bande Dessinée »   
 
  De enero a marzo de 2010 Laura expone en el Festival de Angoulême (2010), el 
Musée de la Cité Internationale de la Bande Dessinée expuso originales de los 100 más 
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destacos autores del mundo que interpretaron una selección de las mejores obras del 
museo Cent pour Cent Bande Dessinée, entre ellos figuraba Laura junto a los españoles 
Rubén Pellejero, Miguel Ángel Martín, Max, Paco Roca, Silvestre (Federico del 
Barrio), Santiago Orúe, Mauro Entrialgo, Miguelanxo Prado, Ana Miralles, Javier de 
Isusi y Raquel Alzate. De esta exposición se publica un catálogo Cent pour Cent Bande 
Dessinée / Cien por Cien Cómic, CIBDI, París Bibliothèques, 2010.  La muestra viaja a 
La Alhóndiga de Bilbao (2010), la Biblioteca Forney de París (2011) y la Fundación 
Antonio Pérez de Cuenca (2011). Laura, es reconocida como artista junto a los mejores 
autores de categoría mundial. 
  En 2010, publica la historieta “El trapecista”, con guión adaptado de Franz Kafka, en 
el álbum colectivo El secreto de la alhóndiga, en la editorial Astiberri. 
  En 2010 Los olvidados, publicación con historietas Semana negra /Pepsi. 
  El 15 de abril de 2010, Laura pronuncia una conferencia en el Ateneu de Barcelona 
Arts Plàstiques, que tenía por título El còmic experimental a Espanya. Participando 
también Federico del Barrio. Conferencia a la que tuve el honor de asistir,  frente a un 
único estilo para toda la vida propone un reto en contar una historia, cada tema en un 
registro gráfico diferente, cambio de registro, el ojo de una cámara fotográfica, collage. 
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  En mayo de 2010, exposición Los ritmos del cómic en la 28º edición del Salón 
Internacional del Cómic de Barcelona. 
  En mayo de 2010 Laura expone en la muestra 100 x 100 Cómic komiki en el nuevo 
edificio de la Alhóndiga de Bilbao, diseñado en su interior por Philipe Stara, junto a 50 
de los mejores autores del cómic del mundo, del 25 de mayo al 20 de agosto. Se publica 
un catálogo de la exposición, CIBDI, París, bibliothèques. 
 
    
 
                                                 Catálogo de la exposición. CIBDI, París, Bibliothèques (2010) 
 
     7.3. “La viñeta considerada en sí misma como microrrelato”  
 
  Propuesta de un nuevo proyecto, “Revista verano” del periódico El País, publica las 
ilustraciones para la sección “Verano húmedo”, 20 de julio al 26 de agosto. Laura ilustra 
unos microrrelatos de diferentes escritores: Soledad Puértolas, Miradas, jueves, 15 de 
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julio de 2010, p. 40; Leonardo Padura Fuentes, Bolero, jueves 22 de julio de 2010, p.45. 
De esta recopilación ilustro estos tres primeros. Los siguientes son de  Fernando Marías, 
Sexagésimo cuarta Susana, jueves 22 de agosto de 2010, p. 41; Luis García Jambrina, 
Webcum, jueves 26 de agosto de 2010, p. 40. A finales de julio y agosto algunos de los 
escritores de quienes ilustró sus relatos eróticos eran además: Fernando Iwasaki, 
Enrique Vila Matas, Fogwill, Luis Antonio de Villena, Manuel Vilas, Andrés Newman, 
Carme Riera, Andreu Martín, Agustín Fernández Mallo, etcétera. 
Laura/Soledad Puértolas. Miradas. 2010. 
 Hemos visto como la imagen secuencial es muy apta para la narración, está capacitada 
para representar el tiempo, mediante la articulación de distintos espacios y de distintos 
tiempos, articulación espacio-temporal de la imagen secuencial para poder efectuar los 
cambios o acontecimientos que componen la “historia”, o la concatenación sucesiva de 
acontecimientos en su orden cronológico según lo vamos induciendo del relato (el 
conjunto de sucesos y agentes de la narración contenidos en la trama) y la duración 
(desarrollo a lo largo del tiempo de esos acontecimientos). La viñeta es el relato: cuenta 
un momento de la acción que constituye parte integrante de la historia, a este respecto 
(Barbieri, 1998: 21), subraya las diferencias entre cómic e ilustración, extraigo, una 
diferencia pertinente para el análisis de esta viñeta: “los efectos de esta diferencia de 
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orden comunicativo se observa en el encuadre” (primer plano la muchacha, “se cubre su 
desnudez”, en segundo término las referencias a la infancia, objetos (peluches, un 
cuadro de Miky …) puesto que la ilustración privilegia habitualmente las vistas más 
generales, más ricas e informativas, mientras que el cómic privilegia lo que le conviene 
en ese momento”. En esta viñeta es la concisión en los detalles de la trama: entre la 
niñez (doce años) y la adolescencia del grupo de amigas y el despertar de la inocencia a 




(Arriba) Laura/Leonardo Paduna Fuentes.  Bolero. 2010. (Abajo) Laura/Fernando Marías. Sexagésimo 
cuarta Susana. 2010.   
 
    7.4. “Sarà Servito” (2010), relato de intrigas en una Venecia 
decadente y técnica de acuarela 
 
  El 3 de noviembre de 2010, publica el álbum de 80 páginas en color Sarà Servito, 
Laura y guión de Felipe Hernández Cava, (ganador en 2009 del Premino Nacional del 
Cómic por Las serpientes ciegas dibujo de Bartolomé Seguí, Edición A.C., BD Banda)   
en Edicions de Ponent (Colección Crepúsculo. 22, cartoné), presentación el 17 de 
noviembre en Barcelona, ambientada en Venecia, Laura pudo documentase in situ 
gracias a la obtención de una beca  de Propuestas 2007: recibe el Premio Vegap de 
Artistas Visuales de la Fundación Arte y Derecho, en diciembre de 2007, para realizar el 
álbum Sarà Servito. Referencias a la historia del arte, la época del  Renacimiento 
italiano, y a la pintura del siglo XVIII, en esta época, uno de los pintores más famosos 
Giovanni Baltista, maestro veneciano, cuyos  grandes frescos decoraban los salones de 
palacios con sus alegres colores y vestidos suntuosos; paralelamente, una nueva 
concepción, las vistas de la ciudad de Venecia, que los pintores del arte veneciano, 
supieron captar con temas que representaban panoramas, en los que la suntuosidad, luz, 
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y color son los protagonistas Vistas de San Giorgio con sus gondoleras de Francesco 
Guardi; es también en este siglo, que se puso de moda, como lo ilutra muy bien Carmen 
Martín Gaite en su libro Usos amorosos del dieciocho, una especie de adulterio galante 
de las damas cortesanas, como mero pretexto exhibitorio, libertinaje e hipocresía (la 
máscara un icono del carnaval de Venecia) caracterizan a una sociedad ya decadente, en 
en un escenario de lujo, despliegue de colores que daban vida a unos salones  
majestuosos, que la artista ha sabido captar con avidez.   
  Conforman este relato de intrigas, en una técnica de acuarela, acuosas suaves, “al 
escanear la lectura de los colores se vuelven más compactos” –expresa-. Laura ha 
conseguido unos colores vivos de rojos, azules, amarillos que contrasta con figuras en 
blanco para resaltar la suntuosidad de la atmósfera como una propuesta nueva, una línea 
del dibujo limpia, hedonista y en paralelo con las perspectivas y panoramas de las vistas 
de Venecia con sus gondoleras en la que se mueven los personajes, dando una vivacidad 
a la narración. La protagonista Marina, pintora de paisajes, simboliza la máscara, la 
hipocresía, representa a esta sociedad extinta dentro de una Venecia también decadente.  
   
  Reseña del Diario Montañés, 3 de enero de 2011, Cultura, Cómic. Yexus, “Cuatro 
títulos marcados por la excelencia. Autores de muy diverso signo que comparten la 
incuestionable calidad de sus propuestas”. “Sarà Servito”. Reseña del periódico El 
Mundo /Comic/ Edmundo.es “Máscaras y lujuria para jugar a la intriga y la venganza”. 
   
8.   Balance de la trayectoria artística de Laura Pérez 
Vernetti-Blina 
 
  Frente a los autores de historieta que mantienen un único estilo de dibujo para casi 
toda su vida creativa, su método es un reto en cada historieta, cada tema, en un registro 
gráfico diferente, Laura es una autora de una inquietud y cambios de perspectiva gráfica 
continua. Interés siempre por la historieta de autor. En su relación con el texto, hemos 
observado, cómo ha investigado sus diferentes posibilidades para trabajar en historieta, 
como guionista, le supone un viaje de introspección (dibujos de sus propios guiones), 
diferentes guionistas o escritores,  con los guionistas trabajando con los textos ya 
diseñados y en una estructura cerrada de relación texto-imagen, que aportan a la autora 
a la hora de abordar la historieta nuevas posibilidades para enriquecer la labor del 
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guionista. Por otro lado, las adaptaciones de una obra literaria por parte de Laura cuenta 
con mayor libertad seleccionando en la narración aquella imagen que se ajusta a su 
visualización de una palabra, de una frase, otorgándole una mayor libertad imaginativa. 
Otro aspecto a tratar, según hemos ido viendo, de dotar a cada historieta, respecto a cada 
texto, basándose en la idea general del estilo gráfico y narrativo que le interesa tratar, 
estudiando la personalidad literaria del escritor o guionista aplicando una técnica 
también diferenciada, pues no se trata en Laura de ilustrar un texto o secundar un texto 
en narración seriada, que creo haber dejado claro, una lectura rápida, que es la más 
frecuente, y su relación texto-imagen, sino que las digresiones, en la imagen y en el 
texto, persuadir y hacer pensar al lector, la noción de raccord  que Laura lo reduce a un 
mínimo para no romper el hilo narrativo, sin ilustrar lo que debería ser la acción 
específica de la viñeta, añadiendo, durante el proceso de narrar y dibujar la historia, 
nuevos planteamientos e inventivas que enriquecen la narración, como expresa Laura: 
“Aportación de escritores que visualizan poco, sin embargo, aportan esporádicos y 
sorprendentes giros de cámara y saltos asombrosos en el raccord realmente muy 
originales visualmente, como James Joyce”. Otras lecturas, frente a la adaptación 
obediente, sin ilustrar lo que debería ser la acción específica de la viñeta, añadiendo 
lecturas paralelas y transversales, propone Laura. 
  Por otro lado, hemos observado, dentro del concepto de graphic novel, según hemos 
ido comprobando a lo largo de la trayectoria de la obra de Laura, le interesa por un lado 
desarrollar narraciones largas en álbum siguiendo el desarrollo de su personal estilo de 
dibujo; y por otro lado, investigar con el lenguaje del cómic presentando nuevas 
alternativas e innovaciones a nivel del lenguaje propiamente del cómic, son trabajos 
muy difíciles de publicar. Tambien hemos visto, cómo le interesa estudiar las 
posibilidades del lenguaje de la historieta: por eso el libro Las habitaciones 
desmanteladas (1999) Edicions de Ponent, contienen  una recopilación  a lo largo de sus 
veinte años de historietistas (la mayoría inéditos), relatos cortos, singulares, no 
pertecientes a serie y autónomos, publicados en editoriales independientes, una 
historieta nada comercial. En cada historieta plantea la discusión de estilos. Expuse 
cómo estos relatos de apenas dos, tres a seis páginas, se encontraba ya el germen del 
nuevo concepto de novela gráfica que estaba por llegar, lo supo poner de relieve, Laura, 
en esta década del nuevo siglo XXI, su novela gráfica: Laura Pérez Vernetti-Blina 




     8.1. Poesía adaptada a la secuencia. “Pessoa & Cía”, (2011), 
novela gráfica. Laura Pérez Vernetti. 
 
  En septiembre de 2011 publica la  novela gráfica de 48 páginas en blanco y negro y 
color, Laura Pérez Vernetti Pessoa & Cia, adaptación de Laura de poemas y fragmentos 
de la obra de Fernando Pessoa y sus heterónimos, en una nueva editorial, Ferrán 
Fernández, Luces de Gálibo de Barcelona, prólogo de Jesús Aguado. El viernes 23 de 
marzo de 2012 presentación del libro en La Central del MNCARS, librería Museo 
Reina Sofía, Madrid. Intervención de la autora Laura Pérez Vernetti, el guionista Felipe 
Hernández Cava y Ferrán Fernández editor, quien declara “es una editorial pequeña, 
joven, nacida en 2009, compendio de colección de libros, iniciada con libros de 
divulgación de cine, 22 de poesía, libros ilustrados: la inicia Laura y Pessoa, Felipe 
Hernández Cava, y Jesús Aguado”. Presentación a la que asistí.    
  Como es bien sabido, Pessoa desde su infancia se rodeaba de personajes ficticios de su 
invención, origen remoto de sus heterónimos, a los que creó para poder expresarse en 
registros poéticos diversos, y es aquí donde establecemos un paralelismo entre Pessoa y 
Laura diferentes registros gráficos, que ha significado en Laura no sólo representar 
imágenes sino que se puedan trasladar a la secuencia de la historieta. Pessoa es una 
referencia para Laura por su enorme libertad de crear a través de sus cuatro heterónimos 
o personalidades; un esfuerzo intimista para penetrar en el pensamiento pero también en 
el lenguaje de Pessoa, pensador agudo, profundo y original. “Adaptar a Pessoa –
confiesa la autora- a la novela gráfica ha sido arduo, porque es un autor que, en algunos 
casos como en el Libro del desasosiego, mezcla ensayo, diario y ficción, también 
resulta difícil adaptar su poesia al lenguaje en secuencia propio de la historieta”. El 
Libro del desasosiego de uno de los heterónimos Bernardo Soares, no es un heterónimo 
personaje literario, es su realidad, es una máscara literaria.  Laura se basa para el retrato 
de Bernardo Soares en un pequeño retrato que le hizo a Pessoa su amigo Almada 
Negreiros, tipificándolo con el traje y corbata que distinguían al escritor. Laura trata la 
biografía de Pessoa en la primera parte del libro en blanco y negro, de una manera muy 
personal, “no sólo en lo tópico de Pessoa”, una biografía, por otra parte, en la que se ha 







  La novela es una libre interpretación de los movimientos de vanguardia de inicios del 
siglo XX, este registro gráfico define la estética de las páginas dibujadas de los textos 
de Bernardo Soares. 
  Para concluir,  lo que ha llevado a Laura a adaptar la obra de este insigne autor de la 
literatura contemporánea, autora  que como hemos visto, goza en su haber de un  
repertorio de escritores muy relevantes adaptados a la historieta,  lo  dice muy bien 
Laura: “(…) a mí se me da mejor adaptar a autores como Pessoa o Kafka, autores de 





   
“Retrato”, constituye la biografía de Fernando Pessoa, e incluye a sus cuatro heterónimos, incorporada a la novela 
como un relato más, en blanco y negro (página 5 a 16). 




    8.1.1. Análisis del poema “Amar es pensar" 
 
  La adaptación de la poesía al lenguaje en secuencias, en correspondencia tambíén con 
las artes narrativas, en este sentido, las correspondencias entre el lenguaje del cómic y 
de la poesía, hay que referirse a aspectos que la relacionan con la temporalidad: los 
aspectos de ritmo y cadencia, en el sentido que he desarrollado en el capítulo 1, 
fundamentada en la Teoría de la Imagen de Villafañe al hablar de cadencia y ritmo, 
remitiéndome a los hechos específicos que producen temporalidad en este tipo de 
imágenes, válidos para las imágenes fijas y secuenciales, uno de los factores que 
producen temporalidad en este tipo de imágenes es el ritmo. (Barbieri, 1998: 195), 
expresa: “sobre los parentescos lingüísticos del cómic, la música y la poesía son los más 
alejados y los más singulares (…) si hablamos de correspondencia entre el lenguaje del 
cómic y el de la poesía, estamos hablando precisamente de poesía”. Y más adelante, 
expresa: aspectos que relacionan, en cambio, muchos otros lenguajes (lenguajes de 
temporalidad): “Se trata, fundamentalmente de aspectos de armonía y ritmo. De nuevo, 
ni armonía ni ritmo deben entenderse en sentido metafórico; por el contrario, es 
precisamente el sentido técnico el que nos interesa aquí”.  
  Es en este último sentido, en el que voy a enfocar aquí el poema seleccionado de la 
novela gráfica de Laura y su adaptación del poema de Pessoa extraído del libro Poemas 
de Alberto Caerio (Col. Visor de Poesía, 1996: 167-169) de “Poemas inconjuntos” 
(1913-1915): El guardador de rebaños, (El pastor de rebaños), el “que no es pastor y 
que no es guardador de rebaños”: Alberto Caeiro, de estatura mediana, mal escritor en 
portugués y con escasa instrucción, y  “el  poeta desdoblado de Pessoa más noble”, 
como declara el propio Pessoa: “maestro suyo, maestro de Álvaro de Campos, maestro 
de Ricardo Reis, los otros heterónimos a los que alude también Laura en esta novela 
gráfica. Los diversos registros poéticos de Pessoa trasladados en esta creación de Laura  
a los diferentes registros gráficos que propone Laura en el tratamiento de los cuatro 
heterónimos de Pessoa, dentro de la estética del Modernismo. 
  Alberto Caeiro es más poeta que pensador, se pone de relieve en el especial 
sensualismo, que Laura ha tratado con virtuosismo en sus imágenes en secuencias, y no 
sus razonamientos, escribe admirables poemas. 





                                                                                                                                                                    
 Poema : El amor es una compañía. Pessoa,              Adaptación del poema. Laura Pérez Vernetti “Amar es pensar”                                






  La puesta en página, un cartucho rectangular, introductorio en el que inserta el título 
del poema, estructurando la página en  cuatro viñetas, que se mantiene inalterada, 
cuando Laura trata el tema amoroso. El título “Amar es pensar” es la idea central del 
poema; la expresión literaria en un cartucho rectangular (texto escrito) en la que se 
inserta el título del poema, y  sirve de contraste con la media página estructurada en un 
bloque de cuatro viñetas aisladas. Dentro de las técnicas narrativas: el montaje de 
viñetas: la puesta en página, está estructurada de acorde al poema: cuatro estrofas 
insertadas en cuatro cartuchos insertados en las cuatro viñetas, cada una de las cuales 
constituye una escena entera, vistas como cuadros, como imágenes fijas, y no fluídas, 
creando un ritmo de lectura más lento (en la línea de otras historietas de Laura, como 
“Clodia”), se pone de relieve la importancia estética del conjunto (el diseño de la puesta 
en página), el ritmo de la poesía se diferencia de la prosa en su dinamicidad, la poesía 
marca unas pautas de lectura más lenta, más contemplativa, el ritmo de lectura que 
impone el verso, su cadencia; en este último aspecto, la dirección de lectura viene 
marcada por el primer cartucho situado en la parte superior viñeta; en la siguiente viñeta 
el cartucho indica la dirección de lectura hacia la parte inferior de la viñeta; la tercera 
viñeta, en la parte superior y la cuarta viñeta el cartucho aparece en la parte inferior, 
marcando un ritmo, siguiendo la lectura del poema (la entonación que impone el verso) 
y por el contraste del cartucho en el esquema de su localización (superior-inferior de la 
viñeta); en esta adaptación de Laura, el cartucho en todas las viñetas está enmarcado por 
un trazo negro y separado del espacio destinado al dibujo cumpliendo la función a la 
vez de avanzar en lo narrado, facilitar la continuidad narrativa. Las funciones del 
cartucho son muy variadas. Fresnault-Deruelle, en su análisis sobre las funciones de lo 
verbal en el cómic da la denominación de “textos diegéticos” en “Le verbal dans les 
bandes dessinées”, en la revista Communications, n. º 15, (1970), y (1972) en su tesis La 
Bande dessinée. L’univers et les techniques de quelques “comics” d’expression 
française;  el término no es muy acertado, pero sí sirven para expresar una función 
predominante, en otro término de Fresnault-Deruelle de texto en estilo “no direct”. Nos 
viene a bien recordar, que entre las múltiples relaciones que el texto puede establecer 
con la imagen, son pertinentes las  designadas por Barthes: las funciones de anclaje y de 
relevo, ( a las que me referí en el capítulo 1).   
  La consecución de un determinado ritmo visual, en esta puesta en página, se consigue 
por la ubicación de los cartuchos, la repetición, proximidad de personajes y el contraste 
en las cuatro viñetas, resalta la rudeza del pastor con la sensualidad de su enamorada, de 
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la cual no puede prescindir e inserta la ficción dentro de la naturaleza “el amor es una 
compañía” (viñeta 1), seguida (viñeta 2) de un pensipictograma (el pastor recuerda a su 
enamorada, mediante una convención del lenguaje del cómic “dentro de una nubecilla”, 
en una postura muy sensual, (…) “Su ausencia es algo que está conmigo”. En la 
siguiente estrofa (viñeta 3) el deseo va creciendo, ocupa todo su pensamiento: “Si no la 
veo, la imagino y soy fuerte como los altos árboles/  Pero, si la veo, tiemblo, no sé qué 
se hace de lo que/ siento en su ausencia”.    
  En el estudio del lenguaje de los cómics y de la naturaleza y formalización de sus 
convenciones: las metáforas visuales, el amor, se representa por un corazón, como en la 
( viñeta 3) y la importancia de la función plástica del color, el color rojo del corazón y 
del vestido contrasta con el amarillo del girasol; en contraste con el color del cielo y el 
verde de la naturaleza; la metáfora como figura retórica de la poesía, por analogía, en el 
cómic, el amor, se representa por un corazón palpitante (líneas cinéticas que marcan el 
movimiento), la pasión. 
   La última (viñeta 4), observamos realizaciones estéticas de diferente signo: un 
momento condensado en esta viñeta de todo la idea central del poema: “Todo yo soy 
una fuerza que me abandona./Toda la realidad mira hacia mí como un girasol con/ su 
cara en el medio”.  En función metonímica o de sinécdoque (se pone de relieve en el 
cine).  
 
  Este libro ha tenido buena acogida por parte de la crítica literaria, televisión, bloc y 
prensa. Reseñas de diferentes periódicos como El Mundo deVirginia López / Lisboa. 
Especial para El Mundo, Cultura / EM2. Literatura / Publicación “Pessoa, todo un héroe 
de cómic. Una novelista gráfica convierte en viñeta al poeta portugués y a sus 
heterónimos”. Reseña de  El País, Antonio Jiménez Barca / Lisboa, Cultura, viernes 10 
de febrero de 2012, “Heterónimos en viñetas. Laura Pérez Vernetti” dentro del titular 
“El arca perdida (y hallada) de Pessoa” (referencia a la exposición Plural como el 
Universo, en la Fundación Gulbenkian de Lisboa). Ha sido publicada en Portugal. 
Gmail - Reseña en “Cien de Cine-Literatura” del periodista Ruíz de Villalobos. 
   
  La historieta, en estos momentos, o desde finales del siglo pasado, vuelve a tener un 
auge que no tenía en un medio de masas, como hemos podido comprobar en este 
estudio. Hoy, se están revisando muchos de los proyectos contemporáneos, que se 
vieron impedidos de un reconocimiento internacional en su momento,  debido al auge y 
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el interés que está alcanzando el cómic experimental llevados a cabo dentro de la nueva 
historieta española, de la década de los ochenta, en la que se inicia Laura, que ha hecho 
de España precursora, en su aportación a una nueva historieta  elevada a nivel de arte, 
dentro de la creación contemporánea y su reciente legitimación como medio culto 
dentro del noveno arte, una de las autoras contemporáneas más relevantes. 
  Estas apreciaciones, en los cambios y valoración del medio como un medio artístico, 
se observa, en las nuevas exposiciones que se están llevando a cabo, en los cambios en 
las temáticas como eje de las conferencias o mesas redondas sobre los artistas de la 
historieta, el cambio en la visión de la historieta femenina, que ha sido necesario 
revisarlas tachando toda huella de “visiones femeninas”, “lo femenino plural”, hoy las 
conferencias se inscriben con el epígrafe de autoras de cómic, aunque mi visión 
personal, es definir el concepto de artistas, hombres y mujeres,  dibujantes en el medio 
artístico de la historieta. Prueba de ello, es Laura, una artista con libertad creativa, y que 
sigue manteniéndose en el panorama internacional, haciendo arte en cómic.  
 
  Prueba de ese cambio, dan testimonio, las últimas reseñas, del nuevo siglo, como la 
mencionada conferencia en el Ateneo de Barcelona El cómic experimental  (2010), o si 
nos remitimos a finales de la década de los noventa, la conferencia  y mesa redonda (ya 
citada, véase 20 de abril de 1998) que tiene por título La influencia del cómic en las 
artes plásticas o la conferencia de Laura (2003) Texto e Imagen, asimismo la celebrada 
en 2006; y retomando las del nuevo siglo, la conferencia en Olot Vinyetes a Olot. Un 
novembre de còmic el 2 de diciembre de 2011, en la Sala d’actes de L’Hospici, 
intervención de Laura junto a Xevi Benítez, Mery Cuesta, Miguel Gallardo y Ernest 
Sala. Los días 12, 19 y 26 de noviembre y 3 de diciembre de 2011. Reseña sobre Laura, 
“La vida en viñetas. Histories i estils. Laura Pérez Vernetti”: “La seva extensa obra 
tracta aspectos tan diferenciats como la Guerra Civil, els Drets Universals de la Dona, 
l’erotisme, el moviment del 15 M, el cómic experimental o les adpatacions d’obres 
literàries. En aquesta xerrada farà una presentació dels seus treballs fent especial atenció 
a com tradueix formalment les histories i els guions”.  
   
  En este nuevo siglo se ha producido un salto cualitativo en la manera de presentar el 
medio, como un medio culto que se sirve de un lenguaje específicamente artístico, lo 
pone de relieve, la presentación en Giovedi 31 de mayo de 2012, Cagliari, Sala della 
Società Umanitaria. Centro Internazionale del Fumetto de  I linguaggi della cultura 
542 
 
contemporanea. Le potencialita artistico-espressive del codice fumetto tra narrazione, 
poesia, informazione e divulgazione  con Laura Pérez Vernetti, Bepi Vigna, Gianluca 
Floris. 
   
    
 

















9.   SÍNTESIS DE SU ESTILO 
 
  Hemos avanzado con Laura hasta el recién inaugurado siglo, la década de los noventa 
ha quedado atrás y Laura ha conseguido mantenerse en su línea personal permitiéndole 
seguir publicando pese al tambaleo de la historieta, que muchos ya la dan por difunta:  
 
  En los últimos años no dejan de surgir voces que, con tono cada vez más alarmante, se 
preguntan sobre la supervivencia de la historieta española y también sobre el interés o la 
viabilidad de un medio que, en su conjunto, se halla embarcado en unos derroteros 
donde los criterios de comercialización expulsan o apenas dan cabida a las propuestas 
más innovadoras. ¿Son los desengaños acumulados de sucesivas generaciones que no 
han visto cumplidos sus sueños o la comprobación objetiva de una realidad 
desalentadora? Lo cierto es que abundan los que, con actitudes y talantes muy diversos, 
han entonado sucesivos “requiems”. Javier Coma, uno de los críticos de mayor 
presencia e influencia en las revistas de los ochenta, abandonó su labor hace ya unos 
años argumentando la escasa calidad de los nuevos productos y la degradación 
generalizada del medio. Jesús Cuadrado, uno de los analistas más respetados en los 
últimos años, mostraba su pesimismo en la introducción a su Diccionario de uso de la 
historieta española (1996) sentenciando: “demasiado tarde; el sueño terminó. Incluso 
algunos autores se suman al velatorio manifestando su voluntad de cumplir con un 
trabajo que ya sólo podrá ser de ultratumba. El título de la revista de Max  y Pere Joan, 
Nosotros somos los muertos, resulta muy significativo a ese respecto”. 162 
 
  Recordaremos que en el número dos de la revista Nosotros somos los muertos de Max 
y Pere Joan, expresaban su manifiesto a la grave situación por la que atravesaba la 
historieta española, ya en la década de los noventa. “Es probable –dice Altarriba- que en 
el siglo que ahora se inaugura la historieta española desaparezca o mantenga tan sólo 
una parcela residual, testimonio esporádico de algunas buenas voluntades creadoras o 
cantera de reserva para las grandes empresas internacionales. Es muy posible también 
que el medio en su conjunto se diluya y vaya a enriquecer otras formas de expresión 
basadas en la imagen y más adaptadas a las nuevas tecnologías”. Dejemos, pues, que el 
suceder del tiempo decida sobre este medio artístico que no merece desaparecer tras tan 
largos años de existencia que ha estado presidiendo y reflejando nuestro pasar histórico 
y que por lo tanto forma parte de nuestra cultura. Quizá, la estética, los temas y los 
argumentos vivan transformados, como señala Altarriba, “en los videojuegos, en las 
narraciones infográficas y en numerosas producciones cinematográficas”  más acorde 
con la tecnología de este nuevo siglo. 
                                               
  162     Antonio Altarriba, art. cit., p. 120. 
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  Pero, a pesar de la crisis las revistas especializadas de la historieta proliferaron durante 
esta década, podemos enumerar varias de interés profesional, una de las pioneras fue 
Krazy comics (1989); El maquinista (1990), Voz en off  (1989 primera etapa, cinco 
números; abril de 1993 “Nueva Época”, n.º 1, con el título Estudios y divulgación del 
cómic; Libros y cómics (1991), Los Mamotretos de Grafito (1993): “Apuntes para una 
historia de los tebeos”, reedición de El mensual Revista de Educación (números 194 al 
197) editada en Madrid  por el Ministerio de Educación (diciembre de 1967 a marzo de 
1968), De tebeos (1993), Un año de tebeos: 1993, Imágenes (1994), La Comictiva 
(1994), Tebeolandia (1995), Viñetas (1999), pero son revistas que no mantienen una 
regularidad de publicación, desaparecen y son sustituidas por otras cabeceras a los 
pocos números. Pero, sí es cierto, que escasean los estudios y divulgación 
especializados sobre la historieta española a nivel nacional. 
  Pese a todos estos males que perturban la salud de nuestra historieta, Laura actúa como 
una autora independiente, manteniendo sus propuestas firmes de lo que quiere expresar, 
Pues, dice Laura:  
 
Gracias a que he tenido que esperar años para llegar a publicar cada libro, he podido 
madurar un estilo original de narración y de grafismo según las exigencias rigurosas 
artísticas, en lugar de las exigencias comerciales de un bruto (=el editor) o de un 
mercado (= banal). Incluso saber que, para mí, era tan difícil publicar, ha supuesto un 
exigirme más rigor artístico y más meditación en cada creación”.  
 
Y parece ser, que no le va nada mal, cada vez que publica Laura tiene a la prensa en 
avizor, porque es una autora de prestigio que se ha creado un nombre internacional, sin 
tener que haberse vendido al mercado comercial y ha mantenido firme los postulados 
artísticos con los que se inició en su carrera del dibujo y de la historieta, hace ya muchos 
años:  
 
  Sí, porque veo que con los años los registros van ampliándose. Cada vez aparece más 
laberíntico el mundo del arte, más infinitas posibilidades, más variedad, más 
enriquecimiento. Se abren horizontes, eso es lo importante. En lugar de cerrarse 
posibilidades, cuanto más tiempo pasa más posibilidades veo. Ese es el 
enriquecimiento: no se va cerrando el camino, sino que se bifurca en mí en múltiples 
brazos. (…) Como cada vez veo más complejo el horizonte de posibilidades y hay más 
vías de expresión, indudablemente tengo muchas ganas de expresar muchas cosas. 
Espero que nunca se me agote la creatividad ni las nuevas ideas. Eso sería una tragedia 
tan grande como que te cortaran las manos. Que un artista ya no tenga improvisación, 
ideas o creatividad, es tan malo como ser un “handycapado”. 163 
 
                                               
  163     Roger Omar, art. cit., p. 14/15. 
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  Por lo que estoy segura que a Laura le quedan todavía muchas cosas por hacer, que le 
vienen de ese enriquecimiento interior, de su cultura y de su formación como artista. La 
obra de Laura es una reflexión profunda, su método de trabajo es exigente: el 
replantearse una nueva forma de ver la escena en cada viñeta con un apoyo mínimo en 
las viñetas anteriores (cambiar escena, personajes, composición, movimiento, 
representación, lenguaje, etcétera) supone un esfuerzo considerable. En sus apuntes 
escribe: 
 
  Te exige desnudarte y deshacerte de las certezas o logros anteriores, y considerar la 
nueva viñeta a resolver como algo exclusivo, cerrado, planteándote inventar desde cero 
una idea coherente en sus límites, plantearte un nuevo problema. 
  Este método exige al lector una gran flexibilidad mental, una mente especulativa, una 
sensibilidad cultivada, una cultura visual. El lector se siente como un ágil saltimbanqui 
saltando de idea en idea, de propuesta en propuesta, de concepto en concepto. Según el 
crítico Mattotti (acierta en parte) mi trabajo es muy conceptual. 
 
  El intento de Laura en su obra es el de hacer meditar ofreciéndole al lector todo un 
abanico de reflexiones e introducirle en un campo amplio por explorar en la 
heterogeneidad, el  estilo y el género empleado en cada historieta.   
  Mentalidad y sensibilidad discutidora y protestona que propone a veces la destrucción 
de la complaciente y cómoda lectura “masticada” lineal, explotada una y mil veces. Lo 
que le interesa verdaderamente es la discusión en y a través de la historieta: “Esto quiere 
decir (como en mi álbum Las habitaciones desmanteladas) que me apasiona el 
mantener un diálogo interdisciplinar, el choque de visiones, las relaciones, 
comparaciones e interferencias entre diferentes lenguajes y “sujetos” estilísticos y de 
contenido (en el texto y en la imagen) dentro de una misma propuesta o libro, la 
discusión acalorada, por ejemplo, entre el dramatismo de un texto determinado y su 
expresión en brochazo, junto a otro “sujeto” frío, metódico y metálico, u otro chistoso, 
frívolo e irreverente”, declara la autora. Por otro lado, también, en su forma de crear 
cómics, le interesa más la “imagen” (viñeta) “concepto” que la “imagen -descriptiva- 
ilustrativa, -como comentamos más arriba- ya que sólo a veces la viñeta de Laura 
describe fielmente una secuencia de una acción, o ilustra una acción, o un movimiento 
según una moviola,  pues no le interesa la ilustración  por su carácter poco 
“rumiante”.164 Sobre la “acción”, declara Laura: “En cómic, la acción no me interesa 
                                               
  164   “Cuando utilizo la palabra “rumiar” la utilizo como escritora trilingüe en el sentido de: catalán = 
“rumiar” =  pensar-reflexionar; en italiano (rumiare) y español (rumiar) =  “rumiar-e”.de rumiante; 
repetir-reelaborar el pensamiento, masticar, volver y revolver, remasticar, incubar”.-Carta de Laura, 
Barcelona, 24 de noviembre de 2000.       
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demasiado, los temas de acción me aburren dibujarlos y leerlos, sin embargo disfruto 
con los estudios profundos de la psique, con el rumiar filosófico y con la plasmación de 
la vivencia del dolor”. Una de las causas posibles que alega Laura sobre el proyecto 
japonés que no se llevó a término, tiene que ver con lo dicho arriba, leamos este 
fragmento que me envió Laura, dice: 
 
  Yo pienso que, una de las causas principales de incomprensión de mi obra por parte de 
la editorial japonesa se debe a que ellos parten de una noción del cómic o manga como 
“acción” continua de encuadres, física, sexual, de violencia encadenada, no acorde con 
mis pausas de quieto y sereno rumiar (“griego”). El cómic japonés es, eminentemente, 
de acción alocada e incluso para los occidentales es demasiado frenético, agresivo, en 
sus continuas y exageradas acciones. 
  En algunos otros casos el manga “contempla” pero no “rumia”. 
  Sin embargo, puedo decir que, no se me puede acusar de artista que “no comprende”, 
dado que, en ciertas ocasiones también he dibujado la “personalidad” de la acción y en 
otras la de la contemplación dentro de la discusión acalorada que me caracteriza. 
 
 
  También declara que no suele sentirse cómoda en la narración rápida cinematográfica 
“que quita importancia icónica única y detenida (pausada, acompasada) a cada viñeta 
(reflexiva en mi caso)”. Porque dentro de la lectura del cómic de Laura, sus viñetas 
requieren una ligera detención en ellas, la viñeta como símbolo, como concepto o idea. 
  La viñeta dentro del concepto de símbolo, de acumulación de significados, supone una 
pausa en el tiempo de lectura en cada imagen mayor que la secuencia típica 
cinematográfica de la mayoría de los cómics actuales. Y por lo tanto, en Laura, hay una 
necesidad de detención en cada una de ellas según diferentes tiempos: algunas viñetas 
son más complejas y más “lentas” en la lectura que otras. En su caso declara: 
 
  Con frecuencia mis viñetas tienen, cada una, un carácter simbólico, de símbolo o icono 
que resume y contiene diferentes conceptos o ideas o significados, en lugar de una 
descripción puntual rápida y meramente visual de una acción en el tiempo. Es otro 
concepto del tiempo en lo narrado y en la forma de narrar.  
Mis viñetas son iconos más aislados, más únicos en el sentido de que requieren una 
ligera detención en ellas, dentro de la lectura del cómic y que supone un tiempo de 
lectura detenido en cada imagen mayor que la secuencia típica cinematográfica de la 
mayoría de los cómics actuales. En mi caso la viñeta no es tampoco el cuadro cerrado y 
único de la pintura y la ilustración dado que, se halla inmersa en una secuencia 
narrativa, en una narración que le da sentido literario pero sí supone la viñeta una 
acumulación de sentidos, de ideas, de saltos dentro y fuera del contexto de la secuencia 
narrativa, como imágenes detenidas “un” tiempo por comas y por una puntuación (casi 
“musical”) que requiere, por parte del lector, una meditación y no sólo la presencia de 
imágenes que ilustran, imágenes que “enseñan” (exhibiendo en lugar de la dificultad de 
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hallar lo escondido, mostrando y “dando enseñanzas = la didáctica, o imágenes que 
responden a una demanda puramente “retiniana”. 165 
 
  Le repele ser “didáctica” y dar lecciones y “enseñar”: “Yo me pongo “por encima” del 
lector y respeto sus capacidades y su inteligencia”, afirma. La discusión acalorada entre 
“sujetos” y personalidades diferentes y contrastados”; dando a la lectura un vigor, una 
rica variedad, un amplio horizonte de referencias y una alegría creativa tanto para el 
creador como para el lector, es lo que propone. 
  Se siente fascinada por lo exótico, por otras culturas, que le llevan a trabajar, crear y 
desarrollar nuevos temas: “Tratar un tema “antiguo”, tema poético, para ofrecer “otro 
lugar” plausible a la cotidianidad aburrida”. Asimismo le interesa estudiar los diferentes 
rasgos y actitudes y personalidades de los retratados dibujados en una misma página, 
para observar las diferencias de ritmos y estilos haciendo retratos metafóricos de 
personajes reales de su entorno: sus rasgos le sirven como referencia. En una carta 
fechada  el 25 de febrero de 2002, en respuesta a una serie de preguntas que le plantee, 
contesta de esta manera: 
 
  En efecto, en mis páginas han aparecido los rasgos, los gestos y las personalidades de 
muchas de las personas a las que conozco: amigos, amigas, mi marido, mi padre, mi 
madre, mis hermanos, yo misma, antiguos novios e incluso actores y actrices de 
películas o fotos que he observado. 
  Es un proceso totalmente inconsciente y que se debe a mi continuo estudio de 
fisonomías y caracteres en mi labor de artista durante tantos años. 
 
  Al mismo tiempo investiga también la pincelada que se adecúa a lo que quiere estudiar 
en ese momento, por ejemplo, las pinceladas más expresionistas las ha tratado repetidas 
veces en Clodia, Situaciones, Consuelo Arroyo, Justine, La intrusa, Markheim, The 
secret, etcétera. Es un tipo de línea más ancha, más cálida, a veces más sucia, más 
expresionista, más caligráfica. 
  A lo largo de sus diferentes trabajos se observa esta alternancia de línea limpia, 
definida y clara, por un lado, frente a una línea más pictórica, más fineza, más 
expresionista y más caligráfica. Junto a este tipo de historieta, Laura cultiva una línea 
sensual y hedonista con un refinado erotismo. Afirma Laura: 
 
  Cuando dibujo una obra con estética feísta, me estoy poniendo al lado de los enfermos, 
de los pobres. Intento provocar la sensación de incomodidad en las cosas de la vida que 
con frecuencia queremos ignorar. 
                                               
  165     Carta de Laura, Barcelona, 14 de marzo de 2000. 
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  Por un lado referencia a lo “conceptual” (a la lucidez); por otro, una “vuelta a los 
placeres del dibujo en sí y del color (tendencia hedonista, existencial, el placer de 
existir). 166 
 
  En sus primeras historias publicadas utilizaba con frecuencia la trama de Letrasset, 
técnica que consiste en unas plantillas de plástico, hojas de tamaño Dina 4, retícula, 
trama sobre el papel, se utiliza poniendo la plantilla letrasset sobre el original de cómic 
apretando para fijar las diferentes texturas de que dispone esta técnica: estampados, 
puntos, arena, es una técnica que se utilizó en los años ochenta, ya desaparecida), que 
fue abandonando cada vez más prefiriendo la búsqueda del contraste más marcado de 
blanco y negro y poca gama de grises: “Ahora prefiero utilizar la trama manual dibujada 
por mí, porque me parece menos fría”, dirá. Laura está en constante evolución e   
investigación porque, como dijimos, para ella el dibujo es un medio para transmitir 
ideas y sensaciones; en esos apuntes a modo de reflexión que hace Laura sobre su obra, 
y que he citado arriba, dice: 
 
  Dado que en cada historieta me planteo un estudio o investigación diferente no 
prefiero, en particular, unas historietas frente a otras. 
  Además, según la época me interesan y prefiero aquellas historietas que tienen mayor 
contacto con el trabajo que tengo en ese momento entre manos. Pero en cuanto cambio 
de investigación e interés, paso a tener consideración por otro tipo de historietas. 
 
  La alternancia en el dibujo del gusto por la línea rotunda, generosa y simple, junto al 
gusto por el detalle minúsculo y caprichoso (la simplicidad y la exuberancia), como 
característica de su estilo y que sorprenden y llaman siempre la atención del lector; o la 
importancia del diseño como una de las vías para tratar una nueva propuesta, es otro de 
los lenguajes visuales de que se sirve Laura, entre los ya citados también, de cine, vídeo, 
pintura, grabado, que pueden coexistir en una misma historieta, como dijimos.  
  Se detecta también en la obra de Laura la influencia pictórica en el tratamiento del 
color, colores brillantes. A este respecto aclara la autora: 
 
  Diferentes autores de cómic dicen que en el tratamiento del color se nota que he hecho 
pintura. Hay que tener en cuenta que mi tratamiento del color está muy influído por mi 
práctica pictórica anterior. Con los años los colores se han hecho más luminosos y más 
influenciados por la tradición historietísta y por mi práctica en el nuevo medio 
(historietas). Mis originales en color suelen ser más bonitos en cuanto a colorido, a 
gamas, debido a que la reproducción anula valores del color. 
   
                                               
  166     Laura, Apuntes de los veinte últimos años mezclados con comentarios de mis lecturas (escritores 
varios), Barcelona, 1990. 
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  La técnica de Laura varía según las historias que trabaja: técnicamente, emplea 
diferentes materiales de trabajo; en palabras de la propia artista. La cuestión es no caer 
en una técnica rutinaria. Y esta variación técnica se apreciará a lo largo de toda su obra 
como veremos.  
  En una de sus primeras entrevistas comenta al periodista: 
 
  A mi me enrollan las historias con poco diálogo y con ingredientes fantásticos, lo que 
me ha movido a adoptar textos de Borges, Jung, Kafka… Me deja fría lo cotidiano. Y 
no soporto repetirme. Detesto pararme. No me estabilizo en un estilo porque no quiero. 
Me aburriría insistir en algo que ya domino. Prefiero investigar y jugármela. Por eso 
nunca he creado una serie y por eso algunas de las historias que he hecho no parecen 
mías, sino de otra gente. Incluso a veces me pregunto si puedo considerarme una 
profesional del cómic. Si lo fuera al ciento por ciento, no experimentaría tanto. 
 
  Su obra tiene una preponderancia por el antropomorfismo: la presencia humana 
preponderante. Dos temas merecen atención propia que son dos temas recurrentes en 
Laura: el tema de la relación hombre-mujer y el Erotismo (el capricho, el arabesco, lo 
insinuante y lo exacerbado): “Una visión “manierista” trascendente (y trascendental) 
estilizada, culturalizada, con elementos escabrosos, excitantes y maliciosos”, anota 
Laura; y la Experimentación, son temas que le preocupan mucho. 
  El tema de los sentimientos humanos y la correspondencia con las máquinas ya lo 
había tratado en alguna viñeta, vuelve a retomarlo pero como tema central en la 
historieta Me quiere no me quiere publicada en la revista In Juve (1992). 
   
  Desde el comienzo de esta biografía hemos ido dando abundante referencia para 
ayudar a su comprensión y dar una imagen fiel de la autora.  
  Pero antes de concluir estos datos narrados de su vida y de su obra, que hemos ido 
viendo en las páginas precedentes, señalemos estas notas de Laura fruto de 
observaciones y meditaciones sobre su dibujo comparadas con discusiones mantenidas 
con el guionista Joseph Marie Lo Duca, discusión que empezó a partir de haber usado 
una frase de Baudelaire para definir su línea en el dibujo, “pueden resultar un poco 
densas y difíciles de descifrar porque utilizan un lenguaje o jerga muy de especialista en 
materia artística o como artista con experiencia gráfica”, dice Laura en una carta 
fechada el 11 de marzo de 1992, y que por considerarla de sumo interés para la 
comprensión de su obra reseño a continuación:  
 




  Lo Duca me indicó que quizás calme no era apropiado y yo pasé e explicarme porqué 
este calificativo tan tranquilo. 
  Es cierto que el elemento “calmo” en mi dibujo se puede explicar sólo en términos 
generales, dado que hay elementos trágicos, escabrosos, torturados en mi dibujo- Pero 
me refiero al equilibrio, por ejemplo, que mantiene mi línea arabesco-. 
  Mi línea arabesco (“Le dessin arabesque est le plus spiritualisé des dessins” y “la 
sensuelle sinuosité » decía Baudelaire) presupone un aspecto tortuoso y torturado 
(¡¡¡Celline !!!) pero al mismo tiempo (en mi caso) es un control total (una lenta mirada) 
y en muchos dibujos “licuefacto”, un nudo que se disuelve en tranquilidad (una cierta 
melancolía), -pero también, en ciertos casos, una cierta solaridad-. 
  Por ejemplo, si comparamos el trazo de la línea de Laura con la de Ana Miralles, Ana 
tiene una línea más rápida y menos cuidada, menos controlada, menos “calme”, menos 
cloisomée (cerrada)-. Mi línea es orientalizante, japonizante (¡¡¡Botticelli!!!), más 
decorativa (sin caer en el subgénero)-. Se podría decir que mi línea es más dibujo 
(Ingres, maestro del dibujo) que la de Miralles que exagera en la gratuita cómoda 
incultura del dibujo –No sé si me hago comprender. - Quiero decir que cultura es 
sinónimo de conocimiento mente-mano, y de mi control progresivo (la evolución real 
del saber)-. 
  La evolución en el conocimiento existe y la investigación –poder acumulativo-. 
  En el trazo rápido, fácil, brutal, inacabado Miralles me recuerda mucho a Alex 
Varenne. 
  Entonces cuando digo calme me refiero a la capacidad de plácida hedonista 
contemplación y que en cambio en Miralles existe un leve grado de angustia punzante 
en el trazo de expresión. 
  Yo retorno a las fuentes clásicas mediterráneas del dibujo a la griega. 
  Otra cuestión al margen es mi carácter y personalidad en lo cotidiano en angustia –
prisa las 24 horas del día-.  
  Por suerte en el dibujo controlo la prisa y se transforma en paciente línea, tortuosa sin 
duda, contenida y arabesco pero también calma. El arabesco presupone una irritación 
interior pero también una paciencia contenida, un tiempo alargado. Además, yo he 
demostrado en diferentes ocasiones que puedo dominar también la línea rápida, 
expresionista, brutal, porque sé dibujar y variar mi repertorio. Y para mí, sinceramente, 
este tipo de línea violenta, abierta, expresionista, es mucho más fácil. Prefiero (por 
ahora) trabajar en el otro tipo de línea porque es más difícil y mucho más complejo. Con 
todo esto no quiero denigrar a Ana Miralles que tiene su valor. 
 
  Hermosa descripción este estudio personal que hace sobre su dibujo, unas reflexiones 
profundas surgidas desde lo más interior de la autora contemplada como artista, es casi 
un dolor sacado desde lo más íntimo este estudio riguroso al que se somete para analizar 
su línea, casi tortuoso como cuando utiliza la línea expresionista, rápida, violenta y 
como un susurro del alma cuando se sumerge en esa línea plácida, hedonista, que apela 
a los sentidos. 
  Sólo, pues, nos queda adentrarnos en la obra de Laura y leerla y contemplarla como 
exige su arte y comprobar cómo el lector está sometido a una tensión continua, en la que  
se le exige tener una mente especulativa y despierta para penetrar en el mundo que nos 
propone Laura lleno de matices, de riqueza artística, de contrastes y de sensualidad. 




     En mis historietas el lector vive su eufórica posibilidad de ORFANDAD. 
  El riesgo, el vacío, la aventura, el peligro, los obstáculos a superar, la euforia de ser 
capaz de resolver problemas, la independencia, el desamparo frente a otros autores más 
“DIDÁCTICOS” que le ponen al lector “MULETAS” constantemente-. Laura, 10 de 
mayo de 2001. 























10.   GUIONISTAS 
 
   
  En las páginas precedentes hemos hablado de los guionistas que colaboran con más 
asiduidad con Laura, guionistas de gran prestigio como Onliyú, Joseph Marie Lo Duca 
y Felipe Hernández Cava y en la última década colabora con el guionista Antonio 
Altarriba a los que la artista profesa una gran admiración y respeto. Tres guionistas con 
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una trayectoria personal y profesional en una línea estilística perfectamente diferenciada 
y particular de cada uno de ellos. Es por ello, que considero importante trazar en este 
estudio los rasgos, a manera de esbozo, más destacados por la implicación que conlleva 
en la relación texto-imagen y guionista-dibujante. En primer lugar, Onliyú por ser, entre 
los tres, con el que primero colaboró Laura en la producción de su obra; en segundo 








   
  “Me llamo José Miguel González Marcén, aunque en el mundillo del cómic he 
utilizado siempre el pseudónimo de Onliyú. Nací en Madrid hace 51 años y soy 
lincenciado en Filología Hispánica. 
  A raíz de mi amistad con dibujantes de cómic underground en los setenta (Nazario, 
Mariscal…) me metí en la casa de los tebeos y durante la primera mitad de los ochenta 
fui una especie de chica para todo en El Víbora. Me inventé guiones para montones de 
dibujantes, pero me siento especialmente orgulloso de los que hice para LAURA, 
MARTÍ, PEPE BOADA y CARRATALÁ. 
  Por mi cuenta, acometí un juvenil libro de relatos Me parecen que nos atacan, algún 
que otro encargo y se supone que está en prensa una especie de memorias estrambóticas 
sobre la Barcelona de finales de los setenta, que no tiene título todavía (lo tengo que 
pactar con el editor). 
  Y ya está”. 167 
En el Diccionario de Jesús Cuadrado, ya citado, se le recoge así: 
 
Onliyú (José Miguel González Marcén). Madrid, 1952. Guionista. Novelista e impulsor 
de publicaciones alternativas (La Claraboya) que, en los primeros años de la editora La 
Cúpula, estuvo ligado a El Víbora (redactor, entrevistador y editorialista delegado), con 
secciones insólitas, como El Zurriburri, o vibrantes, como La Patagonia; para el mismo  
tebeo dejó más de un guión personal, insular y fuera de contexto (Las ruinas del  
Tibidabo, 1984), además de un manojo de historias (1992) asociado al dibujante Boada. 
168 (…) 
                                               
  167     Datos biográficos enviados por correo electrónico del guionista, Barcelona, 25 de febrero de 2004.    




Duncan McDuncan, Kandido Huarte, Tatiana Omanova, son otros de los pseudónimos 
con los que firma. Para más información sobre su quehacer y sus publicaciones véase la 
referencia completa a Onliyú en este diccionario. 
 




Historietas ambientadas en temas históricos. Trilogía: 
 
I. “Clodia, matrona impúdica”, basado en un cuento del libro Historias  imaginarias de       
Marcel Schwob, número 39, 1983. 
II. “Ser listo y ser tonto: La vida del actor Gabriel Spenser”, basado en el libro Historias 
imaginarias de Marcel Schwob, número 42, 1983. 
III. “Selvaggia y los pájaros”, basado en el libro Historias imaginarias de Marcel 
Shwob, número 48, 1983. 
 
“La hija de Rappaccini”, según una versión libre del cuento de Nathaniel Hawthorne del 
mismo título, número 109 y 110; 1988? 
 
En otras publicaciones: 
 
“Eros y Psique”, basado en el cuento de Apuleyo del libro Las Metamorfosis, número 2, 
Nosotros somos los muertos, 1996. 
“Las pequeñas cosas”, (el guión está inspirado en una historieta titulada 500 pesetas, 
enero de 1898, del dibujante Joaquín Xaudaró para la revista española La saeta), 
número 9,  revista Rau, 1997. Recopilada más tarde en el álbum de Laura Las 
habitaciones desmanteladas (1999). 
Otras colaboraciones: 
 
“Pequeña biografía a Laura”, por Onliyú, al publicarse la portada La Medusa, en la 
revista El Víbora, en el número 62, 1984. 
“Entrevista a Laura”, en la Sección Grandes personas humanas, de la revista El Víbora, 
al empezarse a publicar un avance del primer álbum de Laura El toro blanco, número 
82, 1986, con el pseudónimo de Kandido Huarte. 
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  Realiza la “Introducción” (marzo de 1995) al álbum de Laura Hay que organizarse, 
Ediciones El Pregonero, Colección El Pregonero. 21, 1996.  
  Prólogo al álbum de Laura Susana, Amaníaco Ediciones, julio de 2004. 


























Documento del guionista Onliyú. Texto de Onliyú. La trilogía Marcel Shosw El Víbora.  
Refiere sus primeras colaboraciones  
















Joseph Marie Lo Duca 
 
  Nació en Milán en noviembre de 1925 y murió en Fontainebleau, en los alrededores de 
París, el 6 de agosto de 2004. Descubierto como escritor apenas adolescente con el libro 
La sphère de platine por el poeta y fundador del Movimiento Futurista, Marinetti, Lo 
Duca ha participado en múltiples aventuras intelectuales y artísticas. Traducido su libro 
Neige sur la Baltique por Paul Valéry, y cofundador de los prestigiosos Cahiers du 
Cinéma, ha colaborado con cineastas como Vittorio De Sica y Federico Fellini. 
  Su interés se ha dirigido hacia diferentes disciplinas artísticas como la Literatura y el 
Cine, especializándose en el tema del Erotismo tanto en su propia Literatura, como en 
estudios de Historia del Arte (Arte Romano, Primitivo, Erótica del Arte), en el Cine El 
Erotismo en el Cine, en la Historia Historia del Erotismo, y en el género del Ensayo 
Eros en el cuerpo con prefacio de Georges Battaille, colaborando tete à tete en el libro 
de Georges Battaille Las lágrimas de Eros cuyo prefacio es del mismo Lo Duca. 
  Para lanzar películas de calidad Lo Duca formó un comité (ABC) al que pertenecían: 
André Malraux, Henay de Montherlant, François Mauriac, Jean Cocteau, René Clair, 
Luchino Visconti, Luis Buñuel, Roberto Rosellini, Audiberti, Fellini, Georges Battaille, 
Laurence Oliver, Cesare Zavattini, etcétera. 
  Su libro más conocido Diario secreto de Napoleón Bonaparte se publicó con prefacio 
de Jean Cocteau y por otro lado Lo Duca ha mantenido durante años una importante 
correspondencia con Georges Battaille. En el campo de la Historieta es un ferviente 
admirador de este arte, teórico y guionista de renombre, habiendo publicado: Les 
Triomphes de la Bande Dessinée, Editions Dominique Leroy de la Collection Vertiges 
Graphiques, Paris, 1985; La condesa roja, a partir de Sacher Masoch y en colaboración 
con el dibujante Pichard;  L’Ecole des Biches, con dibujos de Georges Levis y Le 
Concile d’Amour con el dibujante Zubeldia. 
  Algunas obras suyas han sido traducidas a varios idiomas; véase para más información 
sobre su producción el libro citado Les Triomphes de la Bande Dessinée en la página 
cuatro. 
 
  Las adaptaciones y guiones propios en colaboración con Laura son: 
 
EL Víbora 
Se publica el capítulo I en color del álbum El toro blanco, con guión de J. M. Lo Duca, 
número 82, 1986. 
559 
 
Se publica el capítulo II en blanco y negro del álbum El toro blanco, número 83, 1986. 
Se publica el Primer episodio del álbum El caballero d’Eon o El travestido de Estado, 
guión Lo Duca, número 132, 1990. 
Se publica el Segundo Episodio del álbum El caballero d’Eon o El travestido de 
Estado, número 137, 1991, (álbum sin publicar). 
 
 
Ediciones La Cúpula 
 
Se publica el álbum El toro blanco, novela-guión e introducción de J. M. Lo Duca, 
junio de 1989. 
 
 
Asociación 6 (Medio Muerto) 
 
Se publica la Primera parte del álbum de Laura Las mil y una noches, adaptación libre 
de Lo Duca de la traducción escrita por el estudioso y especialista Mardrus, n.º 2, 
Primeras Lunas, mayo de 1999. 
 
Inrevés, S. L. L. 
 
Se publica la Segunda parte del álbum Las mil y una noches, n.º 3, noviembre de 1999. 
 
Edicions de Ponent (Colección Mercat. 9) 
 
“Aladino”, adaptación libre de Lo Duca de Las mil y una noches, álbum Las 
habitaciones desmanteladas de Laura, 1999. 
“Ilustración”, comentario de Lo Duca sobre un texto de Pierre Molinier, álbum Las 
habitaciones desmantelada de Laura, 1999. 
“Lo importante es que seamos dos”, guión de Lo Duca, álbum Las habitaciones 
desmanteladas de Laura, 1999. 
“La cita”, guión de Lo Duca, álbum Las habitaciones desmanteladas de Laura, 1999. 
“Embriagueces”, guión de Lo Duca, álbum Las habitaciones desmanteladas de Laura, 
1999. 




Edicions de Ponent (Colección Solysombra. 14) 
 





Recopilación de Joseph Marie Lo Duca de una serie de viñetas publicadas en la revista 
El Víbora en su álbum colectivo Les Triomphes de la Bande Dessinée, París, Editions 
Dominique Leroy, de la Colección Vertiges Graphiques, 1985. 
 
Ediciones La Cúpula 
Introducción de Joseph Marie Lo Duca al álbum La Trampa de Laura, septiembre de 
1990. 
 
Realiza el guión (Boccaccio-Boticelli) basado en un cuento de Boccaccio, del álbum de 
Laura Del Infierno al Paraíso, 1991 (sin publicar). 
 
Reseña de Joseph Marie Lo Duca, « En vue de la réalisation de trois dessins animes : Le 
taureau blanc, Le Chevalier d’Eon, De L’Enfer au Paradis de Laura (Joseph Marie Lo 
Duca, « Note »). 
 
 
  Tengo que añadir algo más sobre la figura de Joseph-Marie Lo Duca, y es el reciente 
fallecimiento de esta singular figura, que tuve el honor de conocer y charlar 
amistosamente de muchos temas, en especial, de su estimada Laura. En estos 
momentos, tengo entre mis manos su libro titulado Clair Amour, que en un gesto de 

































  El periódico El País, viernes 13 de agosto de 2004, publica la noticia de su fallecimiento, 
reseñando la revista Cahiers du Cinéma, de la cual fue su cofundador. Pero no hace ninguna 
alusión a su importante labor como guionista de cómic, en especial sus colaboraciomnes con la 




Felipe Hernández Cava (Premio Nacional del Cómic 2009) 
 
  Nace en Madrid el 29 de octubre de 1953, en el diccionario de Jesús Cuadrado se le 
recoge así: 
 
Hernández Cava, Felipe. Madrid, 1953. Guionista, teórico. Se inició en 1970 como 
adaptador en la prensa diaria, y en 1972 cofundó El Cubri, un equipo de estética radical 
–de gran precisión técnica para la gráfica, y muy pendiente de ejecutar una revisión 
permanente de las convenciones asumidas del guión-  que irrumpió en un mercado 
dormido y cómodo con una obra pionera y aislada de la Historieta política, El que parte 
y reparte (1975). Desde el mismo grupo, y después en solitario (1986), fue un autor 
insular, fuguista de concesiones, de poética intrasferible, que pasó sus miradas por más 
de una mitología de la cultura popular; preciso dialoguista con ideas personales en la 
arquitectura de la caracterización, la situación dramática reconocible, el espíritu de saga, 
la conexión histórica. En paralelo desarrolló labores de búsqueda y rescate de autores 
renovadores, ya como director de publicaciones (Madriz, Medios Revueltos) o cursos 
(Medios Comunicantes; 1987), o en trabajos de comisariado y, como un teórico más, 
dispersó su esfuerzo en la defensa de una Historieta inteligente e industrialmente 
racional. 169 
 
  En una entrevista para la revista U, en noviembre de 2002, de la que ya hemos 
hablado, se dice de él: 
 
Felipe Hernández Cava es, a pesar de sus detractores, uno de los mejores guionistas de 
la historieta del tebeo español. También uno de los más comprometidos 
ideológicamente. Su prolífica carrera, desarrollada en compañía de creadores gráficos 
de generaciones y tendencias estéticas muy diferentes, forma un todo homogéneo y 
coherente vertebrado por la necesidad de explicar la época que le ha correspondido 
vivir. Responsable de proyectos tan a contracorriente como la revista Madriz, su figura 
se ha visto envuelta muy a menudo en la controversia a causa de su sinceridad, su gusto 
por la polémica y su interés en servir de puente entre formas de entender la historieta 
aparentemente irreconciliables. Conversar con él supone encontrarse con un humanista, 
en el sentido más amplio del término. Tomando su carrera en la historieta como excusa, 
nos hemos reunido con él para hablar de sus obsesiones y de la historia reciente del 
tebeo español. Algo que, no podía ser de otra forma, ha supuesto hablar de la Historia 
reciente de España. 170 
 
  Las adaptaciones y guiones propios en colaboración con Laura son: 
 
“La vida a fuego lento”, guión de Felipe Hernández Cava y director de la revista 
madrileña, El ojo clínico, número 1, 1996. 
                                               
  169     Jesús Cuadrado, obr. cit. Véase para más información sobre su labor y publicaciones este 
diccionario, pp. 375-376. 
  170     Eduardo García Sánchez: “Entrevista a Felipe Hernández Cava”, “Felipe Hernández Cava”, revista 
U, obr. cit., p. 17. Esta entrevista muy extensa es muy importante como documento histórico de la 
historieta española de la década de los años setenta hasta la actualidad. Véase para una completa 
información las páginas 17 a 71, de algunas de ellas hemos hecho referencia en este estudio. Tambíén se 
recoge en esta revista una reseña de Francisco Naranjo: “Cava indispensable”. “Franciso Naranjo repasa 
la obra de Felipe Hernández Cava y se queda con un puñado de tebeos de lectura obligada”, pp. 72 a 74.    
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“Jalwa”, guión de Felipe Hernández Cava para el comic-book Le cheval sans tête, 
número 5, Francia, 1998, y en la editorial francesa Amok. 
“Lo que quiero ser”, guión de Felipe Hernández Cava, en el álbum de Laura Las 
habitaciones desmanteladas, Edicions de Ponent, 1999. 
“Londres, Abril, 1970”, guión de Felipe Hernández Cava en el álbum de Laura Las 
habitaciones desmanteladas, Edicions de Ponent, 1999. 
“La residencia”, guión de Felipe Hernández Cava en el álbum de Laura Las 
habitaciones desmanteladas, Edicions de Ponent, 1999. 
Se publica el álbum Macandé de Laura y guión de Felipe Hernández Cava, en Ikusager 
Ediciones, (Colección Imágenes de la Historia. 31), 2000. 
11-M. Once miradas, álbum colectivo, “Centelleante universo”, Laura y guión de Felipe 
Hernández Cava, Edicions de Ponent, 2005. 
Nuestra guerra civil, álbum colectivo, guión de Felipe Hernández Cava, Ariadna 
Editorial, 2006. 
Se  publica el álbum Sarà Servito de Laura y guión de Felipe Hernández Cava, Edicions 




“Renovadoras las chicas que hacen cómic”, revista Cómplice, Editorial Sarpe, número 
66, 1988. 
“El dibujo en femenino plural”, Papel de mujeres, revista El europeo, número 10, 1989. 
“Mujeres de papel”, revista Cómplice, 1992. 
“Macandé, jondo hasta la locura”, Sección “Cultura”, diario La Razón, 11 de noviembre 
de 2000. 




1988 Papel de Mujeres (Ministerio de Asuntos Sociales) 
1991 Nuevas Viñetas 1991 (Ministerio de Asuntos Sociales) 




“Justine”, director de la revista madrileña Medios revueltos, número 5, 1989. 
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Prólogo al álbum de Laura Noballena, Ediciones D2ble/D2sis, 2002. 
Presentación de la novela gráfica de Laura Pessoa & Cia en La Central, Museo Reina 
Sofía de Madrid, Luces de Gálibo, 2011. 
 
Reciente Premio Nacional de Cómic 2009 por el álbum Las serpientes ciegas Cava-
Seguí. Guión de Felipe Hernández Cava y dibujos de Bartolomé Seguí, Edición A.C. 
BD Banda. Premio Saló Internacional del Cómic de Barcelona 2009 al mejor álbum y al 
mejor guión. Premio de la Crítica 2009 al mejor álbum y al mejor guión. Premio Diario 
de Avisos 2009 al mejor guión. Un alto reconocimiento a la ya larga trayectoria en el 
medio del cómic, como es la de Felipe Hernández Cava, y también en su colaboración 
con dibujantes de diferentes estilos, en este caso, el  merecido reconocimiento al 


































Antonio Altarriba (Premio Nacional del Cómic 2010) 
   
  Nace en Zaragoza. Guionista, teórico y escritor (véase Diccionario de uso de la 
historieta española 1873-1996), pp. 22-23). Catedrático de literatura francesa en la 
Universidad del País Vasco.  
  En los últimos años de la trayectoria de Laura ha colaborado como guionista de las 
siguientes obras de la autora: 
 
Amores locos,  guión de Antonio Altarriba, Edicions de Ponent, 2005. 
El brillo del gato negro,  guión de Antonio Altarriba, Edicions de Ponent, 2008. 
 
Estudios de interés en este estudio: 
 
Neuróptica. Estudios teóricos sobre el cómic, n.º 3, 1983. 
Angoulême 1989 
Alary (éd.)  2002, artículos utilizados en este trabajo. 
 
Recientemente ha sido galardonado con El Premio Nacional de Cómic 2010 por su 


























11.   DISEÑO DE LOS ALFABETOS DE LA OBRA DE LAURA 
      Andrés Salvarezza 
 
  Colaborador asíduo de Laura, destacando la importancia de los diseños de los alfabetos  
que aportan rasgos significativos a la obra de Laura, consiguiendo diseños de gran 
expresividad artística; asimismo, colabora en el diseño gráfico de los álbumes de Laura; 
también, en la realización de fotografía, que evidencian una gran maestría en este 
medio. 
   
  Nace el 17 de abril de 1959.  
 
  Estudios: 
   
  First Certificate in English (Oxford University, 1982). 
  Centre Internacional de Fotografía de Barcelona (1981-82). 
  Institut d’Estudis Fotogràfics de Catalunya (2º, 3ª y 4º Curso 1982-83-84). 
  Centre de Joves (CIEJ) Fundació Caixa de Pensions. “Iniciació al disseny gráfic amb 
el software Freehand. Entorn Macintosh”, 1991. 
  Apple Centre (Grup Microgestió). “Introdcció al QuarkXPress 3.0” (Diciembre 1991, 
Febrero 1992). 
 
  Persona muy cualificada, con dominio de idiomas, inglés (Highlands School, 1965-




Diseñador gráfico para empresas de publicidad, música, alimentación, moda, bebidas, 
Colonias & Toiletries, tabacos, Imagen Corporativa, Stationery (papel, carta, tarjeta y 
sobre), carteles, Editoriales, Exhibition Design, Web Design. 
 
Dentro de las Editoriales, colabora con Laura en los siguientes álbumes: 
 
  Portada del álbum de cómics La Trampa, de Laura (Ediciones La Cúpula, 1990). 
  Diseño de los siguientes álbumes de cómic de Laura: diseño de los alfabetos del álbum 
Markheim, Camaleón Ediciones (1996); portada del álbum Las habitaciones 
desmanteladas, Edicions de Ponent (1999); Portada del álbum Macandé, Ikusager 
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Ediciones (2000); Las mil y una noches, Edicions de Ponent (2002); el álbum Susana, 
Amaníaco Ediciones (2004). Diseño del álbum Sàra Servito, Edicions de Ponent (2010). 
Otras actividades: 
 
  Realiza exposiciones de Fotografía en Barcelona desde el año 1983. 
  También expone en la Vitrina de Torino (Turín, Italia-1985) y en el Théatre du 
Huitième (Lyon, Francia-1986). 





Sus diseños y artículos han sido publicados en: 
  The Woven Label Book, de Ruven Feder y J. M. Glassman. Editado por Yocar Feder, 
Francia, 1989. 
  Revista Visual, nº 10, Madrid, Editorial Madivi, 1990. 
  Anuari del Disseny a Catalunya ’90. Barcelona,Editado por la Fundació BCD, Centre 
de Disseny de Catalunya. 
  Graphis Poster ’93. Suiza, Graphis Press Corporation, 1993. 
  Emigré, nº 26 (Mail, Write! 02), Spring 1993, USA. 


























                                       
 
INSCRIPCIÓN DEL NACIMIENTO 
DE LAURA PÉREZ VERNETTI-BLINA EN EL REGISTRO CIVIL. 
 
 
SALVADOR PÉREZ DE ARANA, EL PADRE. 


















               
SU  PADRE, SALVADOR DE NIÑO EN 
GUERNICA.                                                               LA ABUELA VASCA (DE NARIZ  PROMINENTE DE  

















(ARRIBA IZQUIERDA): LA MADRE GRAZIELLA DE NIÑA, (ABAJO IZQUIERDA): ABUELO ANGELO 
VERNETTI-BLINA.  EN EL CENTRO LUISA (BISABUELA: MADRE DE ANGELO). (ARRIBA DERECHA): 
ABUELA AMALIA GREGOTTI, Y (ABAJO DERECHA): BISABUELA (MADRE DE AMALIA GREGOTTI). 





AMALIA GREGOTTI, ABUELA DE LAURA (MADRE DE SU  










   
 
EL TÍO CESAR DE  PEQUEÑO,  





GRAZIELLA,  LA MADRE DE JOVEN (IZQUIERDA), EN EL CENTRO: 
LA TÍA CLARA (HERMANA DE GRAZIELLA) “LA OVEJA NEGRA 








   
          
 
 
ANGELO VERNETTI-BLINA DE JOVEN.                 EL ABUELO ANGELO (SEGUNDO POR LA IZQUIERDA),Y EL TÍO 
     CÉSAR (ÚLTIMO DERECHA). 
                                                                                                 
   
 
 






                                                                                                                                                   
 
. 
EL PADRE: SALVADOR  PÉREZ DE ARANA DE JOVEN. 
 
 
LOS PADRES DE LAURA DE NOVIOS. 
   
 
 































     
   




















ARRIBA IZQUIERDA, GRAZIELLA, Y A LA DERECHA LAURA, NACIDAS EL MISMO  
AÑO DE 1958 CON SÓLO ONCE MESES DE DIFERENCIA. ABAJO: LAURA Y LA  
TÍA CLARA LA “RARA” (SENTÍA UNA GRAN PREDILECCIÓN POR LAURA Y  DE  
PEQUEÑA “LA HACÍA PINTAR Y DIBUJAR”. ABAJO: EL ABUELO ANGELO CON  







LA FAMILIA PÉREZ VERNETTI-BLINA POR ORDEN DE IZQUIERDA A DERECHA: EL PADRE, LAURA, GRAZIELLA, 











NACIMIENTO DE ROBERTO, LAURA CON LA MADRE. 








LAURA (IZQUERDA): CON SU HERMANA PATRIZIA, ARRIBA, LA MADRE,  Y LA HERMANA GRAZIELLA (DERECHA), 





























  FAMILIA PÉREZ VERNETTI-BLINA AL COMPLETO: LA MADRE, ARRIBA CON  
ROBERTO (HERMANO PEQUEÑO), Y SALVADOR, EL PADRE, CON LAURA  
(SEGUNDA HIJA), IZQUIERDA. GRAZIELLA (PRIMERA HIJA) EN EL CENTRO,  



























ROBERTO (IZQUIERDA), ARRIBA  PATRIZIA, EN EL CENTRO SU  PRIMA SILVIA, Y  
LAURA (DERECHA). 







 LAURA EN SU PRIMERA COMUNIÓN A LOS NUEVE AÑOS. 
 






















LAURA A  LOS OCHO AÑOS (IZQUIERDA).  
Y  A LOS NUEVE AÑOS (DERECHA). 
































ANDRÉS SALVAREZZA, EL MARIDO DE LAURA, ARGENTINO AFINCADO EN ESPAÑA, DISEÑADOR 
Y FOTÓGRAFO.                
 
QUIM MOLINÉ (IZQUIERDA): AMIGO DE LAURA, AYUDANTE DE REALIZACIÓN  EN TV3. ABAJO: UNA DE SUS 
SERIES. DERECHA: CARLOS RIERA HABSBURGO (BARCELONA 1963), AMIGO DE LAURA, ARQUITECTO POR LA 
ESCUELA DE BARCELONA CON EL PROYECTO DEL INTERCAMBIADOR URBANO DE  LA PLAZA DE CASTILLA  
DE MADRID, PROYECTA ESPACIOS PARA EL ARTE. OBTIENE EL SEGUNDO  PREMIO DEL CONCURSO PARA  LA 
ORDENACIÓN DEL ESPACIO DE LA FERIA DE ARCO 1992. 





DAVID LEVIN, AMIGO DE LAURA, FOTÓGRAFO NACIDO EN LONDRES. 
HA VIAJADO Y VIVIDO EN MUCHOS PAÍSES (FRANCIA, AUSTRALIA,  
INGLATERRA), Y ACTUALMENTE AFINCADO EN BARCELONA.  




JOSEP SIERRA FORNELLS, NACIDO EN VILASSAR DE MAR (1954). PELÍCULAS Y  
VÍDEOS EXPERIMENTALES DESDE 1977 A 1985. FOTOGRAFÍA EN COLOR (1985-1988), 
SEIS AÑOS DE REPORTERO  EN VÍDEO PARA TV3 (TELEVISIÓN DE CATALUNYA). 
SERVICIOS INFORMATIVOS. ACTUALMENTE, REALIZADOR EN EL DEPARTAMENTO  








PORTADA DE LA REVISTA EL VÍBORA N.º 30,  
EDICIONES LA CÚPULA (1982). PUBLICA SU PRIMERA 
HISTORIETA CORTA COMO EN LAS PELÍCULAS  
FRANCESAS CON  GUIÓN DE PONS. 
 
 
               
N.º 39 DE EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1983). PUBLICA LA  
PRIMERA HISTORIETA CORTA DE  LA TRILOGÍA AMBIENTADA EN LO  
HISTÓRICO DEL GUIONISTA ONLIYÚ  CLODIA, MATRONA IMPÚDICA. 
 
 
      
 
N.º 42 DE EL VÍBORA, EDICONES  
LA CÚPULA (19883). PUBLICA LA 
SEGUNDA HISTORIETA CORTA DE  







                                         
 
N.º 48 DE EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1983).  
PUBLICA LA TERCERA HISTORIETA CORTA DE  LA  
TRILOGÍA SELVAGGIA Y LOS PÁJAROS. 
                                                                   
 
     
 
 
PORTADA LA MEDUSA  DE  LAURA. 
N.º 62 DE EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1984).   
SE  PUBLICA EN  ESTE NÚMERO  LA PRIMERA  PEQUEÑA  






















PORTADA DEL ÁLBUM COLECTIVO LES TRIOMPHES 
DE  LA BANDE DESSINEE, EDITIONS DOMINIQUE LEROY  
(PARIS 1985) DE JOSEPH MARIE LO DUCA, 
EN EL QUE SE PUBLICA N  UN  NÚMERO CONSIDERABLE 




.         
 
 
N.º 82 DE EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1986). EN DONDE APARECE UN AVANCE EN COLOR DE SU  
PRIMERA HISTORIA LARGA EL TORO BLANCO, GUIÓN DE LO DUCA. Y LA SEGUNDA BIOGRAFÍA DE LAURA 


























   
 
 
PORTADA DEL ÁLBUM COLECTIVO 10 VISIONS DE  
BARCELONA EN HISTORIETA (ARRIBA), AJUNTAMENT DE  
BARCELONA (1987). PUBLICA LA HISTORIETA 
CORTA AL CENTRE DEL LABERINT CON GUIÓN DE LA  







                             
      
 
 
PORTADA DEL CATÁLOGO DE LA  EXPOSICIÓN  PAPEL DE MUJERES (ARRIBA IZQUIERDA), 
INSTITUTO DE LA JUVENTUD (1988), LAURA  PUBLICA UNA ILUSTRACIÓN (DERECHA), 





  N.º 66 DE CÓMPLICE, EDITORIAL SARPE (1988),  (IZQUIERDA). ARTÍCULO DE 
FELIPE HERNÁNDEZ CAVA “LAS CHICAS QUE  HACEN CÓMIC”. DERECHA: 
  ILUSTRACIÓN DE LAURA, Y  LAURA EN SU TALLER. 
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PORTADA DEL CATÁLOGO DE LA EXPOSICIÓN LA NUEVA BD  ESPAÑOLA = LA NOUVELLE 
HISTORIETA ESPAGNOLE (ANGOULÊME 1989), BARCELONA EDICIONS (1989), DEL PRESTIGIOSO 
SALÓN DE LA BD DE ANGOULÊME (FRANCIA), EN  LA CONVOCATORIA DEL NUEVO CÓMIC  








PERIÓDICO LE MONDE (LE MONDE LIVRES),1989, ARTÍCULO  FIRMADO  POR ANTONIO ALTARRIBA Y THIERRY 
GROENSTEEN, TITULADO “LE DILEMME DE LA BD ESPAGNOLE”,  A RAÍZ DE LA EXPOSICIÓN (ARRIBA) Y 
ANALIZA LA SITUACIÓN DE LA HISTORIETA ESPAÑOLA, SITUANDO A LAURA “ENTRE LOS VALORES MÁS 










          
        
 
LA REVISTA EL EUROPEO EN EL N.º 10, (1989), PRESENTA UN AVANCE DE LA EXPOSICIÓN PAPEL DE MUJERES, 




SE  INCLUYE A LAURA EN EL DICCIONARIO RÁFOLS  
 DE ARTISTAS CONTEMPORÁNEOS DE CATALUÑA Y  























          
                                                                                                                
 
 
EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1989),  CONTRAPORTADA DEL ÁLBUM Y FOTOGRAFÍA DE  




PÁGINA DEL PERIÓDICO EL PAÍS (1989), “LA CULTURA”, ARTÍCULO DE CARLES SANTAMARÍA SOBRE EL ÁLBUM 




    CARTA DIRIGIDA  POR JOSEPH  MARIE  
    LO DUCA A SU EDITOR J. M. BERENGUER, 













          
   
  PÁGINA DEL PERIÓDICO DE NEW  YORK VILLAGE VOICE (USA), VOICE LITERARY  
  SUPPLEMENT, (1990), ARTÍCULO FIRMADO POR ANNE RUBENSTEIN “LA CIUDAD  
  DE TOONS: SPANISH COMICS GET SERIOUS”, RESEÑA AL MEJOR ÁLBUM  EL TORO 

























N.º 5 DE MEDIOS REVUELTOS, DIRIGIDA POR FELIPE HERNÁNDEZ CAVA (1989). 




















           
 
N.º 128 DE EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1990). APARECE  UN AVANCE DE SU NUEVO  
ÁLBUM  LA TRAMPA, Y UNA BIOGRAFÍA-ENTREVISTA POR JESÚS BENAVIDES (DERECHA). 
 
 
PORTADA DE LA PRIMERA  EDICIÓN DEL ÁLBUM  LA TRAMPA, EDICIONES  
 LA CÚPULA (1990). GUIÓN DE LAURA. 
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EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1990).  CONTRAPORTADA DEL ÁLBUM. FOTOGRAFÍA DE  
RESEÑA AL ÁLBUM  LA TRAMPA.   LAURA DE ANDRÉS SALVAREZZA. 
. 








TARJETA DE INVITACIÓN A LA PRESENTACIÓN DEL ÁLBUM  LA TRAMPA DE  LAURA,  
EDICIONES LA CÚPULA (1990). 







            
 
N.º 137 DE EL VÍBORA, EDICIONES LA CÚPULA (1991). 
   ÚLTIMO NÚMERO EN EL QUE  PUBLICA  PARA  LA  
   REVISTA. 
 
 
   
PÁGINA DEL PROYECTO DE ÁLBUM DE EL CABALLERO D’EON –O EL TRAVESTIDO DE  














PORTADA DEL CATÁLOGO DE LA EXPOSICIÓN NUEVAS VIÑETAS 1991, INSTITUTO DE LA JUVENTUD Y EL  
MINISTERIO DE ASUNTOS SOCIALES (1991), “LAURA, ANTOLÓGICA”, MUSEO ESPAÑOL DE ARTE 
CONTEMPORÁNEO DE MADRID, SALA MILLARES. INCLUYE: CLODIA, MATRONA IMPÚDICA, EMMA ZUNZ, 













                                                                                                      
   
 
CLODIA, MATRONA IMPÚDICA, GUIÓN DE ONLIYÚ BASADO EN UN CUENTO DE MARCEL SHWOB (EL VÍBORA, 
1983).                                                                          
 
                                                
 

























PÁGINA DE MINNIE, EXTRAÍDA DE UN PASAJE DE LA VAGABUNDA DE COLETTE (1991), INÉDITA (SE PUBLICARÁ 






















TARJETA DE INVITACIÓN A LA INAUGURACIÓN DE  LA  EXPOSICIÓN  NUEVAS VIÑETAS 1991. 
 
                      
 
PÁGINA DEL PERIÓDICO YA, (1991), “LA CULTURA” ARTÍCULO DE                   PERIÓDICO EL PAÍS (1991),  “LA  
CARMEN DUERTO “NUEVAS VIÑETAS 1991 EN  EL MUSEO ESPAÑOL  CULTURA” ANTONIO GUIRAL  
DE ARTE CONTEMPORÁNEO: LOS CÓMICS  MÁS JÓVENES” LAURA  “NUEVAS VIÑETAS 91 RECOGE 






  PORTADA DEL ÁLBUM DEL INFIERNO AL PARAÍSO (1991,  LAURA Y  
GUIÓN DE LO DUCA DE  UN CUENTO DEL DECAMERÓN  DE  BOCCACCIO  
Y DE CUATRO CUADROS DE BOTTICELLI  (SIN  PUBLICAR). 
               
 
PRIMERA PÁGINA DEL ÁLBUM.      NOVELA-GUIÓN DE LO DUCA. 
     
                                                                                                                                                     
 
 







PORTADA DE LA PRIMERA EDICIÓN DEL ÁLBUM COLECTIVO LOS DERECHOS DE LA MUJER, IKUSAGER 







                
 
PORTADA DEL LIBRO 100 DIBUJOS POR LA LIBERTAD DE 


















PORTADA DEL CATÁLOGO DE LA EXPOSICIÓN VIÑETAS             CONTRAPORTADA DEL CATÁLOGO. 
DE ESPAÑA, INSTITUTO DE COOPERACIÓN IBEROAMERICANA  
(1992). INCLUYE  LA HISTORIETA CORTA  EL BALCÓN  





















         
                                                                             
N.º 22 DE IN JUVE, EDITADA POR EL INSTITUTO DE LA JUVENTUD (1992). PUBLICA LA HISTORIETA  
CORTA ME QUIERE NO ME QUIERE, GUIÓN EXTRAÍDO DE LA BALADA DEL CAFÉ  TRISTE, DE CARSON  























          
 
N.º 26 DE IN JUVE, EDITADA POR EL INSTITUTO DE LA JUVENTUD (1993).  
PUBLICA LA HISTORIETA CORTA EN EL CAFÉ, ADAPTACIÓN DE UN ARTÍCULO  













 TARJETA DE INVITACIÓN A LA INAUGURACIÓN DE LA EXPOSICIÓN DE DIBUJOS,  
 ILUSTRACIONES Y PUBLICACIONES DE CÓMIC DE LAURA EN AL BAGDA CAFÉ, AJUNTAMENT 
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  LA MADRE DE LAURA (IZQUIERDA), JOSEPH  MARIE  LO  DUCA (CENTRO), 
  LA HERMANA DE LAURA (DERECHA). EXPOSICIÓN BAGDAD CAFÉ. (MAYO, 
  1993). 
 
 
      
  ANDRÉS SALVAREZZA , EL MARIDO DE LAURA, Y UNA HERMANA DE 
  LAURA (DERECHA)  EN LA EXPOSICIÓN. 





















 LAURA (IZQUIERDA) CON EL EDITOR JAPONÉS OGAWA DE LA EDITORIAL KODANSHA 
(DERECHA), Y LA TRADUCTORA JAPONESA KEIKO SUZUKI (CENTRO). EXPOSICIÓN BAGDAD  

























   
 
LO DUCA (IZQUIERDA) Y LAURA (DERECHA) ONLIYÚ, DERECHA: EL ÚLTIMO DE LA  MESA. 
EN UNA RUEDA DE PRENSA EN EL SALÓN 








































LAURA ES ENTREVISTADA POR UN EDITOR EN EL CENTRO DEL SALÓN DE REPRESENTACIÓN DE LAS CASAS  




















          
 
VIRUS COMIX.            PORTADA DE LA PRIMERA EDICIÓN DEL ÁLBUM 
            COLECTIVO CAMBIO EL POLVO POR BRILLO, VIRUS 
            EDITORIAL (1993). SE PRESENTÓ  EN  LA CONVOCATORIA 
             DEL SALÓN. PUBLICA LA HISTORIETA CORTA SOBRE  
            GUSTOS NO HAY NADA ESCRITO. (ABAJO). 




































                                                                LAURA EN SU ESTUDIO DE BARCELONA (1993).  










PORTADA DEL ÁLBUM  SUSANA  PARA LA EDITORIAL KODANSHA (1993), GUIÓN DE LAURA. 




















EXPOSICIÓN VU!, LAURA, EN LA 21ª EDICIÓN DEL SALÓN INTERNACIONAL  DE ANGOULÊME: ARTÍCULO DEL 
DIARIO LA VANGUARDIA (1994), SECCIÓN CULTURA, FIRMADO POR EMILIO MANZANO  “ONCE DIBUJANTES 

















     
                                   
                               
 
 PÁGINA DEL PERIÓDICO EL PAÍS (1994), CON  UNA TIRA A TODA  PÁGINA DE  
 LAURA+DALVI. ARTÍCULO DE JAUME VIDAL “UN FUTURO DESDIBUJADO”. 
 
  
     








INVITACIÓN PARA LA EXPOSICIÓN DE  FOTOGRAFÍA  DE 
 DESNUDO EN EL BAR  RABAL DE  BARCELONA (1994). El  
GALERISTA ANTONIO BARNOLA TOMA A  LAURA COMO UNA 
DE  LAS  ARTISTAS  DE SU GALERÍA A  PARTIR  DE  VISITAR  LA 
EXPOSICIÓN.  CUATRO FOTOS  DE  ESTA  EXPOSICIÓN  SE  







TARJETA DE  INVITACIÓN  PARA  LA  EXPOSICIÓN  COLECTIVA  EL EROTISMO  EN  EL  ARTE,  GALERÍA  LA 






      







N.º 9 DE  LA REVISTA  ESTRELLA  DE LA CAIXA, BARCELONA (1995), (ARRIBA  IZQUIERDA). PUBLICA DOS  
















   
 
PORTADA DE LA PRIMERA EDICIÓN DEL ALBUNCITO,     CONTRAPORTADA DEL ÁLBUM. 
A  MODO DE  CUADERNILLO, MARKHEIM, (NUEVO  
FORMATO DE LOS NOVENTA), CAMALEÓN EDICIONES  
(1996), ADAPTACIÓN DEL CUENTO DE ROBERT  LOUIS 
STEVENSON Y ALFABETOS DISEÑADOS  POR ANDRÉS 
SALVAREZZA. INCLUYE LA HISTORIETA CORTA  
MALDITAS RISAS, GUIÓN DE PERI. 
       
 
 
     
 
 
TARJETA DE INVITACIÓN A LA PRESENTACIÓN DEL ALBUNCITO MARKHEIM    
EN LA GALERÍA CENTRAL DE ENERGÍA, BARCELONA (1996).  
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N.º 21 DEL CUADERNILLO-ÁLBUM DE  HUMOR  CONTRAPORTADA DEL ÁLBUM. 
HAY QUE ORGANIZARSE, EDICIONES EL PREGONERO  
(1996), EDITA JAUME VENDRELL EN  EL N. º 21 DE SU  









    
 
N.º 2 DE NOSOTROS SOMOS LOS MUERTOS, MONOGRAMA   MANIFIESTO “LOS MUERTOS HAN DE SER 
EDICIONES DE MALLORCA DE LA COLECCIÓN MEDIO                      MÁS RÁPIDOS QUE LOS VIVOS”. 
MUERTO (1996), DIRIGIDA POR EL DIBUJANTE MAX Y 
PERE JOAN.  PUBLICA  LA  HISTORIETA CORTA EROS Y  
PSIQUE, GUIÓN DE ONLIYÚ  BASADO EN EL CUENTO DE  
APULEYO LAS METAMORFOSIS (ABAJO).                                          
 
                    
 
                                ARTÍCULO DE EL PAÍS (1996), 








  N.º 1 DE EL OJO CLÍNICO, COORDINADA POR FELIPE HERNÁNDEZ CAVA, 
  MADRID (1996). PUBLICA LA HISTORIETA LA VIDA A FUEGO LENTO, 
  GUIÓN DE LAURA. 
 
                                                                                                                                                          
                                                                                                                                                              
 
 
                                            
                                                                                                                                                 
                        
     
TARJETA DE INVITACIÓN A LA PRESENTACIÓN DEL  
NÚMERO 1 DE LA REVISTA.           FIRMA DE LAURA. 
 
                                                                                                                                                         
















           
 
CUBIERTA DEL CATÁLOGO DE LA EXPOSICIÓN DE LA               PORTADA DE  LA REVISTA  N.º 15, 1985. 
REVISTA LA LUNA DE MADRID. Y OTRAS REVISTAS DE 
VANGUARDIA DE LOS AÑOS 80, BIBLIOTECA NACIONAL, 





PORTADA DE LA REVISTA MEDIOS REVUELTOS ,      
N.º 5, 1989.    
 
DIRECTOR DE LAS PUBLICACIONES: FELIPE 
HERNÁNDEZ CAVA, EXCEPTO LA LUNA DE 
MADRI.D.  






PORTADA DEL CATÁLOGO DE LA 2º SETMANA  
DEL CÒMIC GAI  I  LÈSBIC DE BARCELONA  
‘GAILESCOMIC; ORGANITZA: CASAL LAMBDA  
(1996). PUBLICA LA HISTORIETA DE UNA 
PÁGINA SAFO, GUIÓN DE LAURA. 
                 
                                                                                          
N.º 3 DE NOSOTROS SOMOS LOS MUERTOS, 
 MONOGRAMA EDICIONES (1996), EN EL ESPECIAL 
“LITERATURA Y CÓMIC”. PUBLICA LA HISTORIETA 
DE UNA PÁGINA LA MELANCOLÍA, ADAPTACIÓN- 
RESUMEN DE LA MELANCOLÍA Y LA CREACIÓN  DE 
ARISTÓTELES (DERECHA).            




      
 
                
                                                                                                               
 
PORTADA DEL ÁLBUM COLECTIVO SOMOS DIFERENTES SOMOS IGUALES, CONSEJO DE LA JUVENTUD DE 
ESPAÑA (1996). PUBLICA LA HISTORIETA CORTA LA HISTORIA DE MI VIDA, GUIÓN DE PERI (ARRIBA IZQUIERDA). 
DERECHA: CONTRAPORTADA.  ABAJO IZQUIERDA: LA HISTORIA DE MI  VIDA. DERECHA: ARTÍCULO DEL 
PERIÓDICO EL PAÍS (1997), “EL CÓMIC SE UNE CONTRA EL RACISMO”. EL DIBUJANTE FORGES FIRMA LA 
PORTADA DEL CÓMIC BILINGÜE. 
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CATÁLOGO DE LA EXPOSICIÓN TEBEOS: LOS PRIMEROS    ARTÍCULO DEL PERIÓDICO EL PAÍS, E. SAMANIEGO. 
100 AÑOS, BIBLIOTECA NACIONAL DE MADRID. 
  
               
                                            
  
   
           
 
   
 
SE EXPONEN  DOS  PÁGINAS (40-41)  DEL ÁLBUM DE  LAURA Y LO DUCA EL TORO BLANCO, EN LA EXPOSICIÓN 





    
 
N.º 4 DE NOSOTROS SOMOS LOS MUERTOS, MONOGRAMA EDICIONES DE PALMA DE MALLORCA (1997).  PUBLICA 




    
PÁGINA DE LA HISTORIETA CORTA LAS PEQUEÑAS COSAS, 
   GUIÓN DE ONLIYÚ, N.º 9 DE UNA NUEVA REVISTA NACIDA 









   
PORTADA  DEL DICCIONARIO DE USO DE LA HISTORIETA  ESPAÑOLA (1873-1996) (ARRIBA) 
 DE JESÚS CUADRADO, MADRID (1997). INCLUYE A LAURA EN LA PÁGINA 435 (ABAJO). 
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           .  
 
      
            





(ARRIBA IZQUIERDA): PÁGINA DE UNA DE SUS HISTORIETAS DE HUMOR DE LA SERIE TOPOLINI DEL  
PERSONAJE-RATÓN, PUBLICADO EN EL MINIDESPLEGABLE  PICCOLINO, EDITADO POR SERGI 
IBAÑEZ, BARCELONA (1998). (ABAJO IZQUIERDA): N.º 1 DE GANADERÍA TRASHUMANTE, VALENCIA (1998). 
 PUBLICA LA HISTORIETA CORTA EXTRAÑOS EN UN TREN (DERECHA), GUIÓN ADAPTADO DE LAURA DEL LIBRO 
DE PATRICIA HIGHSMITH., Y LA PÁGINA DE DIBUJOS DE DIFERENTES RATONE EN LA SECCIÓN DE ESTE  NUEVO 












               
 
N.º 5 DE NOSOTROS SOMOS LOS MUERTOS,                           PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA UN HOMBRE  
CAMALEÓN EDICIONES (1998), DIRIGIDA POR MAX        PODEROSO, GUIÓN ADAPTADO POR LAURA  DEL                                  
Y PERE JOAN. PUBLICA LA HISTORIETA DE UNA             CUENTO DÉJEME SUS OREJAS DE EDWARD WELLEN, N.º 4 
DE  PÁGINA SAFO, GUIÓN DE LAURA.                                  DE  IDIOTA Y DIMINUTO, MADRID (1998). OTRA REVISTA                           
                                                      QUE SURGE EN LOS NOVENTA. 
 
 
PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA CORTA TOBERMORY CON  
GUIÓN ADAPTADO POR LAURA DEL CUENTO DE SAKI, Nº 8 DE  
COMO VACAS MIRANDO EL TREN, VALENCIA (1999). 
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PRIMERA PÁGINA DEL NUEVO ÁLBUM DE LAURA Y                 TARJETA DE INVITACIÓN A LA PRESENTACIÓN 
LO DUCA LAS MIL Y UNA NOCHES. “PRIMERAS LUNAS”.             DEL ÁLBUM LAS MIL Y UNA NOCHES. 
ADAPTACIÓN LIBRE DE LO DUCA. N.º 2, EDITORIAL  
ASOCIACIÓN 6 (1999). Y N.º 3, EDITA INREVÉS (1999). 
COLECCIÓN NSLM (MEDIO MUERTO, DIRIGIDA POR MAX 
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Y PERE JOAN. 
 
 
         
          
    
PÁGINA DEL DIARIO DE MALLORCA (1999). ENTREVISTA A LAURA POR GABRIEL RODAS EN EL  
ARTÍCULO  LAURA: “EL EROTISMO NO DEBE TRATARSE CON BRUTALIDAD Y CRUDEZA, SINO  
CON ELEGANCIA”. VIÑETA DEL ÁLBUM LAS MIL Y UNA NOCHES. 
 
     
    
          













                           
 
N.º 9 DE COMO VACAS MIRANDO EL TREN,  
VALENCIA (1999). OBTENIENDO EL PREMIO 
AL MEJOR FANZINE DEL CÓMIC DE  
BARCELONA 1999. PUBLICA LA SERIE DE 
HUMOR TOPOLINI (DERECHA).  
                                                                                                     





                                                                                                         




  PORTADA DE LA PRIMERA EDICIÓN DEL ÁLBUM DE LAURA  LAS 
 HABITACIONES  DESMANTELADAS, EDICIONS DE PONENT (1999),  
COLECCIÓN MERCAT,  N.º 9. EDICIÓN DE  PACO CAMARASA Y MC DIEGO, 
(ALICANTE).                                                                                                                                
RECOPILACIÓN DE HISTORIETAS DE SUS ÚLTIMOS VEINTE AÑOS, 








          
    
 
PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA ALADINO,        PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA LO QUE QUIERO 




      
 
PRIMERA PÁGINA DE  LA HISTORIETA  LA INTRUSA,               HISTORIETA LONDRES. ABRIL. 1970, GUIÓN DE   





       
 
PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA LOS SUEÑOS DE THOMAS, ADAPTACIÓN DEL LIBRO LAS CONFESIONES 
DE UN FUMADOR DE OPIO DE THOMAS DE QUINCEY (INÉDITA) (IZQUIERDA). DERECHA: PÁGINA MUY 
DRAMÁTICA DE LOS SUEÑOS DE THOMAS (INÉDITA). 
  
   
 
PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA EL ASILO ADAPTACIÓN DEL CUENTO EL VESTIDO DE DYLAN THOMAS 





      
 
PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA THE SECRET,            PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA NADA PERSONAL, 
GUIÓN DE LAURA (INÉDITA).                                                     GUIÓN BASADO EN EL LIBRO DE JAMES BALDWIN 
                                                                                                            (INÉDITA). 
 
     
 
PÁGINA DE LA HISTORIETA LAS PEQUEÑAS COSAS,         PRIMERA PÁGINA DE LA HISTORIETA LA MÁSCARA, 
GUIÓN DE ONLIYÚ (PREPUBLICACIÓN, N.º 9 DE  RAU       ADAPTACIÓN DEL CUENTO DE GUY DE MAUPASSANT 
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TARJETA DE INVITACIÓN A LA PRESENTACIÓN DEL ÁLBUM DE LAURA LAS HABITACIONES DESMANTELADAS 
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CONCLUSIONES 
  Desde el inicio de este estudio he partido del  cómic como arte. Es importante para 
entender en este proceso abierto y llegar a afirmar que el cómic es un arte, desentrañar 
las distintas vertientes que tiene el cómic a través de la diversidad de manifestaciones 
que se observa como proceso cultural desde diferentes períodos históricos, medio de 
expresión artístico, arte de comunicación, como medio de masas de puro 
entretenimiento dirigido a un público infantil y juvenil considerado como subliteratura, 
forma artística.  
  He abordado la historieta española  planteándome cuál es el lugar que ocupa hoy en el 
nuevo orden internacional dentro de la creación contemporánea, y cuáles han sido sus 
contribuciones a la historia del arte como tal.   
  Abarcando, según vimos, en este estudio varias vertientes, más cercano al momento de 
mi respectivo objeto de estudio, Laura Pérez Vernetti-Blina, podíamos hacer unas 
conclusiones intermediarias, dentro de estas conclusiones finales, para comprender 
mejor la metodología de esta tesis, decir que, Laura es “fruto” de una historia del cómic 
que hace que la historieta forme parte de la historia de las Artes: Laura vive este 
momento de la historia de las artes historia que incluye al cómic con mucha intensidad y 
dedicación (por eso ha sido tan importante dedicarle una tesis): sus referencias son el 
arte en general y no la historia del cómic, referencias a la Historia del Arte y a la 
Literatura, innegable valor que le da la autora a la Historieta como arte complejo e 
importante al adaptarse más a sus intenciones creativas, no añorando haber abandonado 
la Pintura por la Historieta. Para ella es muy importante lo que se dice, la cuestión 
literaria y su estrecha relación con la imagen seriada, cómic terreno para la 
experimentación. 
  La actitud de Laura es aún más innovadora, y eso desde sus comienzos, a principios de 
los años ochenta, fue muy arriesgado en la época, porque va en contra de algo que 
muchos ven como definitorio de la historieta, la sucesión de viñetas articuladas las unas 
a las otras, una lectura fluida de la técnica narrativa del cine o la televisión, frente a esto, 
en Laura cada cómic, cada viñeta, como concepto o “idea”, la viñeta dentro del 
concepto de símbolo, de acumulación de significados, supone una pausa en el tiempo de 
lectura en cada imagen mayor que la secuencia típica cinematográfica, en lugar de una 
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descripción puntual rápida y meramente visual de una acción en el tiempo, sino como 
imágenes fijas inmersa en una  secuencia narrativa, en una narración que le da un 
sentido literario, es otro concepto del tiempo en lo narrado y en la forma de narrar, pues 
la historieta para Laura es una manera de reflejar pensamientos e ideas, referencias al 
arte conceptual (su material básico eran ideas –y también lenguaje), el arte conceptual 
experimentó un fuerte revival a fines de la década de 1980, cuando Laura ha adquirido 
un cierto prestigio internacional, es a principios de los años ochenta que empieza su 
trayectoria artística, observándose las diferentes formas de entender la narración 
historietística. 
  
  “Un nuevo espíritu en cómic”, fue parte de un proceso de rehabilitación que nos ha 
conducido hasta unos autores significativos, abordándolo conjuntamente desde los 
fenómenos vinculados a la industria del cómic, y preguntándonos cuál es el panorama 
editorial en la época en que empieza a publicar Laura hasta la actualidad, analizado más 
exhaustivamente en el Capítulo 2 en  trayectoria a su obra; y otros fenómenos que le 
vinculan con las principales tradiciones artísticas de mediados del siglo XX, y que ya 
constituyen movimientos clásicos, como el expresionismo abstracto, el pop art, y con 
las tendencias más recientes surgidas en los años ochenta, como la corriente   
neoexpresionista. 
 
  En cuanto a la necesidad de lo relativo a una metodología, parto de presupuestos 
teóricos que vertebren desde el punto de vista de su importancia en la evolución del 
medio. Estudio sobre un hecho estético y, en particular, sobre una manifestación tan 
compleja como el cómic, tomando como objeto de estudio la obra de Laura Pérez 
Vernetti-Blina. 
   
  Ha sido  importante desentrañar para entender, en este proceso abierto, las distintas 
vertientes que tiene el cómic a través de los distintos períodos históricos como 
fenómeno cultural. A mediados del siglo XX, años 70 y 80 buen período para la 
legitimación del medio. Y más hoy, a fines del siglo XX y principios del siglo XXI, la 
novela gráfica, su reciente legitimidad cultural como medio artístico como medio de 
expresión válido de comunicación, liberado del medio cómic de masas como medio 
culto: cómic como arte, concepto del que parte mi investigación, como forma artística. 
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  Hoy, en el contexto actual del interés creciente por los antecedentes del cómic 
experimental de la década de los ochenta que se llevó a cabo en España, así como la 
vuelta, por parte de muchos novelistas gráficos a la recuperación de autores clásicos de 
los años 50 y 60, como Will Eisner. Me veo precisada a alegar recientemente por el 
salto cualitativo, a favor de estos estudios, contra esa concepción elitista de la 
investigación, “vulgaridad” (Art Spiegelman) de los medios de comunicación de masas 
frente a la gran influencia en su compromiso ideológico y artístico (me he apoyado solo 
un momento en los trabajos de los años 70 cómic como subliteratura (cómic incluido en 
mass-media), era urgente un estudio sociológico -necesario en su tiempo- pero 
demasiado reducido ahora, sabiendo la referencia dada a cómic como arte). Hoy, en su 
paso al nuevo siglo, una nueva perspectiva, que dan más de siglo y medio de antigüedad 
que lo avalan, se han producido reflexiones nuevas y estudios pertinentes, para poder  
tomar el cómic como objeto de estudio, y ciñiéndome a esta investigación, realizar una 
tesis doctoral sobre la trayectoria artística de una autora esencial de la renovación de la 
historieta española de los años ochenta, Laura Pérez Vernetti-Blina. 
   
  Esta investigación combina una perspectiva historiográfica (estudios sobre el cómic) y 
una perspectiva histórica (evolución del cómic y dentro de esta evolución, evolución de 
la definición del medio). Desde los años 60 ha sido objeto de estudio desde diferentes 
disciplinas. Los años 50 y 60 representan un auge importante en el estudio de los media 
y sus efectos, al mismo tiempo que una preocupación por un mayor conocimiento sobre 
las carácterísticas intrínsecas de los nuevos lenguajes visuales, que empiezan a ser 
prepotentes a nivel internacional, mediante disciplinas no específicas para el análisis de 
la naturaleza icónica, mezcolanzas metodológicas de diversas disciplinas (me remito al 
capítulo 1).  
   
   Si bien, los estudios de historieta en nuestro país, hoy, ocupan una parcela entre los 
países pioneros como ha sido Francia, Italia y últimamente Estados Unidos; sin 
embargo, adolece, de unos postulados más unánimes, por lo que he intentado evitar leer 
muchas cosas, del  entramado de tópicos y repeticiones. Más recientemente, una nueva 
aportación de críticos y divulgadores de la historieta están produciendo avances nuevos 





     
  La evolución a la que asistimos ahora hace que se estudie el cómic como arte, “. “De la 
Semiología a la integración en una historia de las artes”. Hay una serie de obras que han 
delimitado el campo en el que se ha movido mi indagación, se apoya en la literatura de 
la crítica de arte y de la estética: en el  interés en la teoría y la práctica de las artes 
admitido en el tipo de debate -que entra dentro de mi reflexión- profesional que las artes 
visuales necesitan en conexión con la trayectoria artística de Laura, y en este contexto 
son pertinentes las palabras de la artista: “para mí la historieta, cómic… es el medio más 
adecuado para expresar mis conocimientos y mi particular visión. No me entiende el 
lector medio de cómics que busca la historieta ortodoxa, directa y fácil, sin incursiones 
en otras artes” (carta de Laura, 22 de enero de 1996), su trabajo queda enmarcado 
dentro de las coordenadas e inquietudes artísticas del arte de las últimas décadas, de 
corrientes artísticas y las nuevas tendencias del arte contemporáneo europeas y 
americanas a las que se adscribe su obra. 
 
  Dentro de los problemas que plantea el medio tanto a esudiosos y especialistas, es el 
debate abierto por estudiosos y especialistas sobre la definición y  su posible fecha de 
nacimiento, lo dije ya antes, nos encontramos ante una manifestación de carácter 
“complejo. De ahí la ambigüedad que conlleva acercarse tanto a la terminología con que 
se nombra a este  medio como a la hora de su definición. Para la cuestión de la 
definción del  medio, la he abordado desde una perspectiva histórica (evolución del 
cómic) he debatido al llegar a la Definición:  “ha sido necesario  retroceder a sus 
orígenes, al germen de donde surgieron”, para hacer un recorrido histórico  hasta 
nuestros días, lo que entendemos por cómic moderno. 
  El otro problema, al que me refería, y que sigue causando todavía discrepancias 
teóricas  es en torno a su carácter fundacional, este debate abierto se centra en la 
indagación de la fecha de su posible nacimiento, desde esta perspectiva histórica, desde 
el inicio de esta tesis me he basado en la línea abierta por Blanchard (1969): frente a las 
conclusiones unánimes de reconocidos teóricos que dan por definitivo el nacimiento del 
cómic en 1925 en Estados Unidos con el personaje de Faucoult Yellou Kid, no puedo 
menos que aseverar en estas conclusiones, en la línea de estudio de Blanchard (1969) 
que el cómic  nace en Europa y su inventor fue el suizo Töpffer, al que le considero 
como el padre del cómic aunque primitivo, como corrobora,  Martín (1978) “primer 
autor europeo cuyas historias dibujadas pueden considerarse verdaderos cómics aunque 
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primitivos”. Ya Tópffer enuncia en 1837 la idea base del cómic en su Annonce de 
l’histoire de M. Jabot pero el cómic moderno, tal como lo entendemos hoy, y mi 
unanimidad con (Blanchard, 1968) y (Gubern, 1972) nació en la cuna de los periódicos 
de la prensa americana.   
   Hasta entonces, y entraríamos en el debate abierto sobre su terminología, el vocablo 
que permita definir con precisión el cómic. Ya expresé que la terminología con la que se 
nombra a este medio es un tanto ambigüa: “Variopinta dispersión inicial en lo relativo 
al nombre que recibe aquello de lo que pretendemos hablar pone de manifiesto la 
ambigüedad global del tema a la hora de acercarse a él” (Diéguez, 1988). Asimismo, 
como veremos más adelante en lo que atañe a su definición.  
   
  Mi acercamiento dentro de los debates teóricos más actuales sobre la fecha de su 
posible nacimiento, han ido abriendo más margen hacia el origen de la fecha del 
nacimiento del cómic. Como he demostrado en mi estudio: desentrañar las distintas 
vertientes que tiene el cómic a través de su propio hilo evolutivo, he partido de Gérard 
Blanchard (1969),  Une histoire des histoires en images de la préhistoire à nos jours, 
haciendo un corte sincrónico en el siglo XIX, más afín a mis objetivos de investigación; 
el estudio, dividido en cinco partes, haciendo hincapié en las diferencias de las distintas 
épocas: “Le temps qui est aussi un espace, separe les images différemment selon le 
systeme de réference”. Abre una vía  cronológica 30.000 a. c., desde las pinturas 
rupestres en un hilo conductivo hasta la actualidad, es decir, del libro, años sesenta. El 
período cronológico por revisar es considerable.   
   
  La ambigüedad que conlleva también este otro aspecto del cómic, la definición, he 
pasado lista de definiciones dadas por estudiosos: evolución de la definición en 
evolución del medio de expresión y de los avances teóricos, he seleccionado aquéllas 
que abordan la definición del cómic de un modo más sistemático y completo, aportando 
ya unas bases científicas desde las que estas se enuncian. En este quehacer diferenciar, 
es decir, deslindar, cómic definición y evolución y dentro de cómic una rama: relato-
imagen, interés por relato-icónico, que es lo que me ha interesado en el estudio de 
Laura: parto de definición de relato de Ramírez, en mi interés de estudio, lo que plantea, 
porque desplaza el problema de la definición de historieta (Lara) a la definición de 
relato.Otro de mis objetivos en esta investigación en relación con el objeto de estudio, 
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dentro de estas conclusiones, la demostración de que el relato no es privativo de la 
literatura o el cine. 
 Nos acerca, al problema planteado en esta investigación: “pero si nos interesamos por 
la imagen y la palabra” en un todo indisoluble, problema al que he hecho allegar a 
(Gombrich, 1980) “Imagen y palabra en el arte del siglo XX” muy relevante para mi 
objeto de estudio, Laura. Podemos concluir, que, como muy acertadamente anota 
Ramírez “rechazamos cualquier limitación en los medios (lenguaje) o en los 
contenidos”. 
  Sin pretender hacer un muestrario narratológico, sino hacer crítica narratológica en sus 
aspectos debatibles, en su aplicación al cómic, partiendo de (Altarriba, 1983) “Crítica a 
la narratología” aludiendo al carácter reductor del análisis del que parte la narratología 
“de detenerse en lo que todas tienen en común” en cada una de las modalidades del 
relato, poniendo en tela de juicio el método de análisis aplicado por la narratología al 
relato en el cómic en un campo distinto al del tradicional relato literario (véase A.  
Greimas y Genette; Vladimir Propp Morfología del cuento (será quien plantee unas 
bases para el estudio de la narración que permita aislar las estructuras sobre las que todo 
relato se sustenta), y sacando a la luz los problemas que ésta plantea a la hora de su 
aplicación y de su adaptación a las artes narrativas, al filtrar por el mismo rasero formas 
de relato tan diversas como la novela, el teatro, el cine, el ballet o el cómic, y aquí, 
como apoyatura a esta crítica, puedo hacer referencia, a otra de entre las obras que han 
sido de mi interés dentro de mi reflexión, cito a (Guillén, 2005) “Taxonomías” en su 
referencia  (…) “Mención aparte merecen, finalmente, ciertas manifestaciones artísticas 
o cauces de comunicación de carácter “complejo”, a la que he añadido cómic (véase 
capítulo 1). 
 
Trazados mis objetivos de mi estudio para su aplicación me ha sido necesario situar el 
marco metodológico en el queda situado el objeto de estudio, Laura Pérez Vernetti-
Blina. 
 
   He pretendido ofrecer una reflexión, a modo de ensayo reflexivo metodológico y 
crítico) sobre el cómic español desde una perspectiva intercultural  a través de la 
trayectoria artística de Laura Pérez Vernetti-Blina, objeto de mi investigación. Para este 
fin, he abordado la historieta española planteándonos cuál es el lugar que ocupa en el 
ámbito internacional y cuál ha sido su contribución dentro del panorama mundial. 
689 
 
Desde esta perspectiva de proyección internacional, ha sido de mi interés, seguir, para 
este análisis, varios períodos en las que se insertan tres grupos generacionales que son 
pertinentes para mi objeto de estudio en esta investigación que nos han conducido hasta 
el estudio de unos autores que han alcanzado categoría mundial, entre los que está 
Laura. La reflexión llevada a cabo abarca tanto los fenómenos ligados a la industria del 
cómic y sus repercusiones en los autores  como los que le vinculan al arte y a la 
experimentación, según ha quedado demostrado a través del estudio de la trayectoria 
artística de Laura (capítulo 2).   
   
  Mi reflexión se ha centrado en las influencias recíprocas entre España, Europa, y al 
otro lado del océano, Estados Unidos y el mundo. Nos ha llevado a preguntarnos, a 
reflexionar, sobre la no viabilidad de los proyectos contemporáneos sin parangón en 
Europa hasta hace muy poco en el panorama internacional. Distintos fenómenos y 
factores, han sido analizados exhaustivamente, nos han conducido, incuestionablemente, 
ante la calidad artística y literaria de estas nuevas propuestas, a hacer un punto de 
inflexión para dar una respuesta sobre la paradoja de la no viabilidad de la nueva 
historieta española al “margen” hasta casi estos diez últimos años del nuevo siglo en el 
mercado internacional. Una nueva mirada crítica  revisionista está haciendo que muchos 
de estos proyectos contemporáneos surgidos en la década de los ochenta y noventa 
hayan despertado un intéres po el cómic experimental que se llevó a cabo en España en 
la década de los ochenta Por lo que la reflexión llevada a cabo nos inclina a poder 
afirmar, creo haber dejado demostrado con la abundante documentación aportada 
relevante de esta década, que la vía experimental de la historieta española representa 
mucho en su contribución a la creación contemporánea, así como en su aportación al 
noveno arte, y su reciente legitimidad de  pleno derecho, en este proceso largo y 
laborioso que se ha extendido hasta la actualidad. 
   
  En España, a finales de los setenta y principios de los ochenta, se ponen en marcha 
fórmulas alternativas tanto en los contenidos narrativos y en los tratamientos estéticos 
como en las estructuras editoriales, asentándose en España las bases teóricas para la 
aparición del cómic adulto. Mientras tanto se ha ido gestando nuevas fórmulas 
narrativas que los estudiosos del momento denominarán con el término de nueva 
historieta española en la década de los ochenta, la ruptura de la tradición, la vía abierta 
de la experimentación, en la que se inscribe Laura.    
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  Por lo tanto, es a partir de lo expresado anteriormente que nos permite ya trazar un 
panorama de la historieta española desde una perspectiva intercultural. Siguiendo esta 
vía de préstamos estilísticos entre artistas y creadores, demuestra cómo los autores de 
cómic han investigado en ámbitos paralelos y a veces coincidentes con las 
investigaciones y movimientos artísticos del arte contemporáneo de fines del siglo XX, 
pintura, arquitectura, escultura, fotografía, diseño, ilustración, publicidad. Hemos 
abordado en este trabajo, algunos ejemplos, de la influencia del cómic en las artes 
plásticas, o de cómo el arte se basa muchas veces en la literatura para sus temas 
pictóricos o cómo el cómic se basa  en el arte, la pintura, la literatura, la ilustración, la 
filosofía, la poesía, la mitología, referencias artísticas del arte en general, lo demuestra 
Laura, en sus actitudes hacia las posibilidades estéticas.  Por lo tanto, podemos concluir 
que, la dinámica de la historieta española en la configuración internacional ha de 
valorarse partiendo de sus vinculaciones con los movimientos y tradiciones más 
recientes surgidas en España, Europa, Estados Unidos y el mundo. Esto es lo que rige la 
relación desde una perspectiva transnacional de la historieta española con el resto del 
mundo.  
   Dentro de este contexto, el camino que ha seguido el cómic desde sus orígenes, su 
evolución histórica, sus logros y fracasos, Laura es un buen ejemplo de esa evolución 
histórica del cómic, del medio cómic de masas a un medio culto, según lo enfocamos en 
el estudio, en las tendencias más renovadoras del noveno arte. 
   
  Podemos preguntarnos, cúales fueron las principales aportaciones de esa generación 
que despunta ya finales de los setenta  y ochenta, proyectos contemporáneos sin 
parangón con Europa, y su culminación en Angoulême (1989), exposición de la nueva 
historieta española/La nouvelle historieta espagnole.  
  
   En un nuevo contexto, ha sido posible valorar la contribución española a la creación 
contemporánea, haciendo un baremo, partiendo del estudio de (Lladó, 2001) en los 
primeros años de la transición para evaluar la calidad de las propuestas, según los 
autores eligan una vía u otra, para trabajar en el medio de la historieta, ya sea dentro del 
país o fuera: los que se mantuvieron en un mercado agencial, buscando prestigio como 
autor, en la industria norteamericana, que les proporciona  unos ingresos económicos 
para poder mantenerse a lo largo de los años o un período de tiempo; o bien, los que 
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optaron por trabajar para las editoriales, muchos de nuestros dibujantes, mercado 
anglosajón o para el mercado francobelga; producción propia o encargos para el tebeo 
tradicional de consumo en varios países europeos. Y, otros, de una nueva generación, la 
de los años ochenta, en la que se centra mi estudio, esenciales de la vía experimental, 
con el lenguaje y con los estilos, heterogéneos, en la diversidad de los autores, período 
aestilístico, nomadismo, lo que se ha llamado “pluralismo”, a través de los circuitos 
alternativos e independientes, de la que es muy representiva  Laura, manifestando su 
interés por un cómic de autor, entre otros, Miguelanxo Prado, Federico del Barrio, 
Daniel Torres, hablamos de autores esenciales de la renovación de la historieta española 
de la década de los ochenta. 
 
   Hemos dado abundante referencia de cómo la historieta ofrece la posibilidad de una 
densidad superior a otros medios basados en aquellos hechos que la diferencian de otras 
formas de comunicación (literatura, cine, música, etcétera) frente a la narración rápida 
cinematográfica, ofrece elementos de ruptura estilística que le permite participar y  
desempeñar un protagonismo en las tendencias más renovadoras del noveno arte.  
Representa mucho desde el punto de vista de la legitimidad cultural del noveno arte y de 
la superación de esquemas preestablecidos. 
 
   Signifca valorar un largo período de experiencia creadora de una generación sin 
parangón con el resto del mundo, un cómic artístico, historieta alternativa, en torno a 
editoriales independientes, fue un proceso de rehabilitación que alcanzó su apogeo en el 
2000.   
    
  Varios factores, contribuyeron a la ruptura estilística, y propiciaron el dinamismo 
creativo español, según ya lo analizamos (más exhaustivamente en el capítulo 2), 
marcada por la adscripción de dos nuevos conceptos:  las subvenciones y la 
posmodernidad. Coincidente con el desmoronamiento de la industrial editorial, los 
autores optaron por la libertad creativa, la experimentación. Frente a la inviable 
industria editorial española, paradójicamente, el inicio de la crisis editorial, podemos 
fijar que empieza a manifestarse en 1982 coincidente con un cierto florecimiento de las 





  Dibujantes de calidad contrastada, formación universitaria y artística, la mayoría, 
manifestando un interés en el lenguaje visual y la multiplicidad de diferentes lenguajes, 
es relevante Laura, entre otros, Federico del Barrio, Ana Juan, Miguelanxo Prado, 
Víctor Aparicio, Javier Olivares, Das Pastoras..., en esas revistas de principios de los 
años ochenta, ya reseñadas, vanguardistas y cosmopolitas, de un interés internacional 
importante por regirse por un alto grado de exigencias artísticas, en sus nuevos 
planteamientos estéticos, como Madriz, Medios revueltos, de la década de los ochenta. 
  El reconocimiento internacional de esta nueva historieta, laborioso y lento, se extiende 
hasta la actualidad, la rehabilitación de Laura, de una artista de interés estrictamente 
aunque al “margen”, nacional y de un cierto reconocimiento internacional en una de 
categoría mundial. Desde sus inicios ha publicado y expuesto fuera de nuestras 
fronteras, en Salones internacionales dedicados a la historieta, museos y galerías.    
 
  No se puede valorar esta etapa sin tener en cuenta el mercado agencial y el fanzine 
(aspectos en los que hemos hecho hincapié (Altarriba, 2002, me remito al Capítulo 2).  
  Pese a todo, el compromiso autorial adquirido desde finales del siglo pasado y 
principios del nuevo siglo y que se mantiene hasta la actualidad, ha rehabilitado a la 
historieta tanto a nivel de creación, editorial, y el poder contar con un nuevo público 
receptor de las nuevas propuestas narrativas, y ha sido valorada con su reciente 
legitimidad estética. El cómic de autor, del cual, un referente como Laura, a quien 
siempre le ha interesado hacer historieta de autor e investigar las diferentes 
posibilidades que le ofrece el medio frente a los dibujantes que mantienen un estilo para 
toda su vida.   
 
  La revista vanguardista neoyorquina  Raw nacida en los ochenta, creada por Art 
Spiegelman, como una de las fuentes en esta nueva vía alternativa que alcanzara toda la 
década, culmina en el álbum Cómix 2000 publicado por la editorial francesa 
independiente L’Association (2000) de 2000 páginas, recopiló publicaciones de autores 
de todo el mundo, entre ellos, figuran los españoles Calpurnio, Mauro Entrialgo, Max.  
Siguiendo el proyecto de Raw, la revista NSLM y su relación con Fantagraphic, sirvió 
de plataforma al cómic alternativo de todo el mundo, sus objetivos están muy definidos: 
presentar una muestra de la historieta más renovadora y experimental, que recoge los 
trabajos de la producción independiente europea y norteamericana representada por 
artistas significativos de todo el mundo, y otros de categoría mundial como Chris Ware, 
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Art Spiegelman, David B., Julie Doucet, David Mazzuchelli. Un cómic de autor que no 
tenía cabida en otras publicaciones a la vez que es una reivindicación cultural y estética 
del medio, entabló relaciones con Fantagraphic. Asismismo, el cómic alternativo llega a 
Francia a través de Fantagraphic, L’Association 2000, editorial independiente francesa, 
publica Comix 2000. Este proceso va a permitir también una apertura a los creadores 
españoles a través de revistas confidenciales, como otro de los cauces. En el interés 
reciente despertado en Francia por las publicaciones innovadoras de los autores 
españoles, en trayectorias como la del guionista Felipe Hernández Cava, que ha 
trabajado y sigue trabajando con autores de registros gráficos y narrativos muy 
diferentes como Laura, Federico del Barrio, Raúl, Mauro Entrialgo, Bartolomé Seguí, 
entre otros. 
Hoy, ante el interés despertado por los antecedentes del cómic experimental que se llevó 
a cabo en España en los años ochenta, que significó toda una ruptura, debemos 
preguntarnos entonces, por qué esas obras no obtuvieron reconocimiento en su 
momento, tal como lo analicé en el estudio de Laura, en el artículo “Le dilême de la 
bande dessinée espagnole”, Le Monde Livre a raíz de la exposición en Angoulême 
(1989) del nuevo cómic español, firmado por Thierry Groensteen y Antonio Altarriba, 
(comisario) y por qué la repercusión alcanzada de una nueva historieta no obtuvo 
viabilidad internacional en su época, ante la calidad de los trabajos españoles, reseñando 
dentro de la industria española la labor de editoriales prestigiosas como Ikusager que 
publica álbumes muy cuidados y de alta calidad estética o la revista Medios revueltos de 
un alto nivel en las exigencias artísticas (en ambos publica Laura), se preguntaban ¿por 
qué no acaba de despuntar en el panorama internacional? la pregunta y la respuesta va 
dirigida a las casas editoriales, a las políticas editoriales inadecuadas de la industria 
española. Frente a esto, NSLM significó, ante todo, la autonomía de artistas frente a los 
intereses comerciales del editor.  
 
Podemos concluir, dentro de mis objetivos que, éste  y no otro era el criterio que han 
hecho notorio las propuestas de esta nueva historieta española, el interés por 
producciones españolas innovadoras, historieta o novela gráfica valorando, relato 
singular y autónomo, no integrado en una serie, basada en valores literarios y artísticos 
específicos como medio culto. Lo demuestra Laura como trayectoria individual antes de 
que llegara el nuevo concepto de novela gráfica: fuera de serie, sin haber pasado por la 
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prepublicación –en soporte fragmentario y seriado- hacia libro unitario. En estos relatos 
singulares, así como las editoriales independientes que hicieron posible el nacimiento de 
un cómic de autor, van a ser los pilares que marca la diferencia sobre los que se va a 
sustentar el nuevo concepto a inicios del siglo XXI. La novela gráfica nacerá de este 
cómic adulto y de autor. Desde las primeras editoriales independientes, Complot, 
Ediciones La Cúpula, a mediados de los ochenta, Camaleón Ediciones dirigida por Joan 
Navarro, y las que fueron surgiendo, Edicions de Ponent, Sins Entido, Astiberri, las más 
representativas, en  todas ellas publica Laura. 
  NSLM dio la oportunidad de dar a conocer las obras del cómic alternativo mundial, 
autores de prestigio de la producción internacional pueden ser conocidos a la vez, a 
través de esas editoriales independientes. Paralelamente, el mercado francobelga ha 
sabido ver con avidez, y se ha abierto, a otras propuestas tan innovadoras como la 
producción española. Siendo notorio también (como ya lo hiciera en la década de los 
ochenta) el eco de la prensa a estas innovaciones producidas en España. 
 
  El nuevo concepto, que está por llegar, graphic novel (novela gráfica), ha sido 
enfocado desde “Una aproximación a la novela gráfica”, pues es a principios del siglo 
XXI que alcanza una gran resonancia. 
  El 2000 marca la plenitud de este cómic adulto y artístico. Comix 2000 (L’Association 
2000) a inicios del nuevo siglo, será una referencia clave en el panorama internacional 
constituida por generaciones de historietistas que han ido consolidando el lenguaje del 
cómic. 
  Ya desde su aparición ha suscitado debates y discrepancias, desde la terminología con 
la que se nombra este nuevo concepto, incluso por los mismos novelistas gráficos, que 
parecen no ponerse de acuerdo, así como en el ámbito teórico de estudiosos, 
especialistas, y en cuanto a industria como “cajón de sastre”, etcétera. 
   
La nueva concienciación en el inicio del siglo XXI, autores pioneros del cómic 
alternativo abandonan el formato comic-book  en sus exigencias artísticas ante el nuevo 
concepto de novela gráfica, sustituyéndolo por el formato libro.  En este nuevo contexto 
de transformación, el éxito de la novela gráfica en esta nueva década ha permitido la 
difusión de artistas españoles, muchos de ellos, con categoría mundial, ha producido un 
cambio muy importante en la percepción y recepción del mercado internacional por la 
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producción española, que se caracteriza por un alto nivel de exigencias artísticas tanto 
de los autores, guionistas y editoriales independientes, permitiendo la difusión de 
autores españoles al resto del mundo.  
  La novela gráfica española  parece decantarse hasta ahora, por la historia como esencia 
misma del cómic, la autobiografía, la memoria histórica. De hecho, es posible llegar a la 
conclusión de que la novela gráfica contemporánea ante trabajos insólitos e 
innovadores, que hoy reconocemos como afines a este nuevo concepto, parece lo más 
relevante por lo innovador, el proyecto de Eisner, el primero en alcanzar las promesas 
implícitas, que implica el nuevo término de novela gráfica, no necesariamente en la 
extensión sino la creación de una novela expresada en el medio del cómic más que en el 
de la escritura. Lo que sí es cierto, que ha despertado el interés por el estudio del 
compromiso que siempre ha manifestado el cómic narrativo y el humor gráfico con su 
historia, el haber penetrado en la realidad histórica contemporánea, en este sentido, 
hacer mención en estas conclusiones, Paracuellos, una propuesta innovadora para su 
época. Temas candentes –que es de interés reseñar de nuevo en estas conclusiones-  
sociales y políticos, en los que incurre la novela gráfica y en la que es relevante también 
Laura como se observa a lo largo de su trayectoria, un ejemplo que lo ilustra, el álbum 
colectivo Los derechos de la mujer, Ikusager Ediciones (1992), viene demostrado 
también, a través del álbum colectivo 11-M. Once miradas (2005) Edicions de Ponent, 
recibió en Roma el premio Yellow Kid 2005 “por el valor de este libro en la 
investigación de nuevas vías en la narración gráfica”.  
   
  A modo conclusivo, haciendo una síntesis, para hacer un baremo sobre este nuevo 
concepto de novela gráfica, podemos reseñar que dentro del auge que está alcanzando la 
novela gráfica internacional, en España, demuestra que la difusión de los autores 
españoles en circuitos internacionales está teniendo una buena acogida ante la calidad 
de la producción española. Si bien, El  Premio Nacional del Cómic ha significado el 
reconocimiento del trabajo de muchos autores contrastados, desde Felipe Hernández 
Cava, a Paco Roca hasta Antonio Altarriba, entre otros, la calidad de las obras 
dependerá del talento de los autores; por ahora, este auge de la novela gráfica en España 
permite relacionarse con el resto del mundo a la vez que se produce un interés por su 
producción valorando una narrativa gráfica de calidad y heterogénea; los novelistas 
gráficos españoles parecen relegar la experimentación, excepto en trayectorias 
individuales, como la de Laura en España. Laura, también corrobora la inserción de 
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nuestros autores españoles en la corriente más internacional de la novela gráfica hasta 
hoy, innovando en el terreno de la poesía, la novela gráfica Pessoa&Cía, (2011).  
 
  Así pues, mención aparte, me ha interesado la excepción, la exploración, dentro de mis 
objetivos, investigar, en trayectorias individuales de artistas, dentro de esta línea de 
corrientes plásticas vanguardistas, como la de Laura, que muestra evidentes diferencias 
estilísticas y narrativas de un autor a otro, demostrando Laura su capacidad para el 
relato, expresado en lo justo, entre la narración del cómic (la literatura escrita en el 
cómic) y lo artístico la experimentación formal y visual o entre lo literario y un 
vanguardismo gráfico y visual, que demuestra su habilidad en el tratamiento del texto 
literario en sus adaptaciones de escritores o como guionista y en el tratamiento gráfico, 
en la variedad de registros que domina la autora; o como la del guionista Felipe 
Hernández Cava, simbolizando ese espíritu de cambio y evolución en proyectos de 
revistas llevados a cabo en los años ochenta.    
  Me he inclinado, en mi interés, por trayectorias individuales, como la de Laura, en 
España y la de Chris Ware, en Estados Unidos, la relación que he encontrado entre estos 
dos artistas, entre Laura y Ware, son evidentes, lo que comparten es el producto de su 
interacción de texto e imagen.  
   
  La rehabilitación profunda, alcanzada en este nuevo siglo por la industria española,  ha 
supuesto un gran avance en la difusión internacional de obras de autores españoles 
procedentes de diferentes generaciones. El “ajuste” del autor dentro del sector editorial 
español equiparable, o al menos, acercándose (por el momento) al estatus del escritor-
editor en el medio de la literatura, está permitiendo una mejor difusión de la producción 
española, que ha culminado en una exposición celebrada en el Festival de Angoulême 
(2010), el Musée de la Cité Internationale de la Bande Dessinée et de L’ Image,  según 
vimos, figurando un número considerable de autores españoles, entre los que se 
encuentra Laura.   
   
  Podemos concluir lo siguiente:  Es a través de los circuitos alternativos e 
independientes que hicieron posible la publicación de un cómic de autor y artístico y 
dirigido a un público adulto, antes de la novela gráfica, al margen de las pautas del 
mercado de la industria tradicional o fuera de los canales comerciales, dando a conocer 
la producción internacional de los mejores historietistas. Llamémoslo novela gráfica o 
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cómic, ha sido objeto de reflexión crítica: recuperar su espacio dentro de las artes 
narrativas en la historia de la cultura de la modernidad. 
 
 
  Entramos en la interpretación de la imagen. Ante el hecho plástico que es ante todo 
una imagen. Mi punto de partida es muy práctico, siguiendo a Arnheim: “Las formas 
visuales no tienen otro interés de lo que nos dicen”. 
  La metodología, marco metodológico para el análisis de las imágenes, convencida, mi 
reflexión se ha apoyado en la literatura de la crítica de arte y de la estética: Interés en la 
Teoría y la práctica de las artes admitido en el tipo de debate profesional –intéres que 
entra dentro de mi reflexión- que las artes visuales necesitan.  
   
  Me he basado, según vimos, desde el principio de mi investigación, en una serie de 
conceptos básicos sobre determinados aspectos de la imagen, partiendo primeramente 
de dos libros Arte y percepción visual y El pensamiento visual de Arnheim, exponiendo 
en la primera parte, la aplicación de lo que he considerado más pertinente en mi 
investigación en relación con mi objeto de estudio, Laura. Para después, partiendo del 
desarrollo del libro de Villafañe, basarme en una serie de criterios sobre la imagen  y su 
aplicación a un conjunto de categorías específicamente icónicas, ante la necesidad, -
como él mismo aclara-, de hacer más asible el estudio en el interés de simplificar el 
análisis icónico, la razón es la diversidad de las imágenes. No he pretendido aplicar el 
corpus de la teoría, sino que me he basado, reflexionando, sucintamente en sus 
principales coordenadas más pertinentes para la comprensión del objeto de estudio, la 
trayectoria artística de Laura. Siguiendo una línea, en determinados aspectos de la 
Comunicación Visual, en la que se necesita considerar todas las variables específicas y 
no específicas de las imágenes y de los medios que las producen, hay concomitancias 
entre ambas, “dan lugar a unas posibilidades expresivas de cada uno de los medios que 
las producen” (Villafañe, 1985). Esta Teoría de la Imagen como disciplina específica 
para el estudio de la naturaleza de la imagen, puede satisfacer además la necesidad de 
encontrar un marco metodológico para el análisis de las imágenes. “Explicar todas 
aquellas características visuales propias de cada medio concreto”, ha fundamentado en 
la –interdisciplinariedad- de mi trabajo, a una de esas dimensiones icónicas de la 
imagen, el cómic. 
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  En esta interdisciplinariedad,  dentro de esas dimensiones icónicas de la imagen, el 
cine (y también el teatro), ha sido de mi interés otro estudio Estética y psiclología del 
cine. Vol. 1. Las estructuras de Mitry (1963) puestas en relación  con las artes 
narrativas. Ambos medios son propicios para la narración: si bien el cine y el cómic 
comparten una cualidad esencial, que es su propia naturaleza sencuencial (naturaleza 
narrativa), el primero mediante imágenes móviles y en el cómic a través de imágenes 
fijas. El cómic coincide con la novela como relato, y comparte la lengua natural, sin 
embargo, se acerca al cine y éste al teatro. Sabemos lo que el cómic y el cine deben al 
teatro. La naturaleza del signo teatral, como la del cine, es sumamente compleja, el 
trabajo (Díez Borque, J. M. y García Lorenzo, L., 1975), Semiología del teatro, es 
esclarecedor para establecer estas conexiones interdisciplinares, “el desarrollo de una 
nueva semiología del teatro que pone de relieve la pluralidad de vías de representación 
que convergen en la representación teatral”. Y (Cesare Segre, 1982a) en su reflexión 
sobre las formas narrativas en el teatro, que conecta con otro estudio clásico como el de 
(Cándido Pérez Gallego, 1973), Morfonovelística. 
  Destacar, asimismo, ha modelado en mi interés, es la inesistencia de un modelo único 
de análisis icónico, la razón –lo dije ya antes- es la diversidad de las imágenes, pero 
dentro de un mismo medio de representación un modelo analítico puede servir para una 
imagen y para ninguna otra, un ejemplo que lo ilustra, es Laura, como ha declarado, “el 
compromiso de mi dibujo, de la imagen que trato con respecto a cada texto, es una 
experiencia única e irrepetible que acaba en el momento mismo de finalizar el dibujo de 
la historia”. Por ello, la metodología que expone Villafañe recoge los principios 
generales que sí son aplicables a cualquier imagen, ofrece las pautas para un análisis 
particular y pormenorizado. 
   
  La Teoría de la Imagen parte de una definición precisa de su objeto científico: el 
análisis de la naturaleza icónica, partiendo de los tres hechos que constituyen su 
naturaleza icónica: una selección de la realidad, un repertorio de elementos fácticos, y 
una sintaxis, entendida ésta como una manifestación de orden. Establecidos estos tres 
hechos esenciales en la imagen, el estudio de su naturaleza puede reducirse a dos 
grandes procesos: la percepción y la representación. La representación supone una 
interpretación de la realidad, de una forma particular de tal realidad que ha sido de 
antemano organizada, la realidad modelizada, en esta  aproximación al problema de la 
representación como es: el estudio de los procesos responsables de la formalización de 
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los tres hechos específicos de la naturaleza icónica de la imagen: dos cuestiones 
teóricas, la reflexión que hemos establecido: una primera cuestión: la estrecha relación 
existente entre los procesos perceptivo y representativo; en segundo lugar, la forma de 
esa cualificación manifestada a través de la imagen, la modelización de la realidad que 
supone la representación de la realidad a través de la imagen. Respecto a la primera 
cuestión teórica, uno, nos plantea: si la percepción es el responsable de la selección de 
la realidad (el primero de los tres hechos que constituyen la naturaleza (icónica), la 
representación incluye a los dos hechos restantes: la formalización de los elementos 
plásticos y su sintaxis, o lo que es lo mismo, la ordenación de dichos elementos de una 
manera sintáctica. El segundo aspecto, partimos, por otra parte, que la representación, 
gracias al proceso de conceptualización visual -equivalentes estructurales de otros tantos 
estímulos de la realidad-, en este sentido, como expuse en el capítulo 1, aquí es 
pertinente recordar, en estas conclusiones finales, la definición dada de Arnheim en un 
artículo suyo La abstracción perceptual en el arte (1980: 42): “La representación 
consiste en “ver” dentro de la configuración estimular un esquema que refleje su 
estructura (…) y luego inventar un equivalente pictórico para ese esquema”. De lo que 
se desprende que, la representación es el resultado de la interacción de dos esquemas, 
uno perceptivo y otro icónico. El primero es un equivalente perceptual de la realidad 
(esquema “preicónico) y el segundo un equivalente plástico del percepto (esquema 
icónico). Y aquí establecí una relación con Panofsky “La lectura de las imágenes 
artísticas”, más conscientemente elaboradas. El otro aspecto, es el orden visual, dijimos, 
que la percepción y la representación responsables de la modelización icónica van 
ineludiblemente unidos a la naturaleza icónica. La cualificación de la realidad que se 
hace del orden visual, implica profundizar más en lo que podría llamarse “la respuesta 
perceptual organizada” (Villafañe, “La síntesis icónica”), es decir, un tipo de 
composición normativa, buscando la simplicidad, adoptar el orden natural, el de la 
percepción; o transgesora. El carácter transgresor o normativo de una composición 
depende de la estructura de representación de la imagen. 
  La segunda cuestión teórica que plantea el estudio de la representación, la cual supone   
la explicitación de una forma particular de tal realidad de esa cualificación de la realidad 
percibida que significa la representación. Las imágenes fijas-aisladas, la mayoría, 
carecen de movimiento, según hemos visto en el estudio formal de estas imágenes, los 
elementos dinámicos (movimiento, tensión y ritmo) sólo estos dos últimos para este tipo 
de imágenes, los tres para las imágenes secuenciales. Tenemos que hacer relación a la 
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formalización de los dos últimos hechos específicos de la naturaleza icónica 
dependientes del proceso de representación: repertorio de elementos plásticos y su 
sintaxis. 
   
Ha sido de mi interés para aplicarlo al cómic como una de esas dimensiones de la 
imagen, sintetizando, la explicitación siguiente: para la configuración de su Teoría, 
Villafañe ha partido de trece elementos icónicos (doce en el caso de la imagen aislada) –
pueden ser más- expresa Villafañe, que constituyen el alfabeto visual de la imagen, 
clasificados en tres categorías icónicas: morfológicos, dinámicos, escalares, a cada uno 
de los cuales le corresponde una naturaleza, espacial, temporal y la de relación, este 
alfabeto es una convención más, son los elementos más simples, el punto es el elemento 
más simple seguido de la línea, son los únicos que tienen presencia tangible en la 
representación visual, al igual como los de la lengua o la escala en la música, por 
ejemplo, (unidades discretas). Las unidades discretas son, según Martinez (Elementos 
de lingüística general, 1974), pues, aquellas cuya valor lingüístico no resulta afectado 
en nada por variaciones de detalle determinadas por el contexto o por circunstancias 
diversas. Son indispensables para el funcionamiento de todas las lenguas. Los fonemas 
son unidades discretas.   
   Las tres categorías icónicas: ordenación sintáctica de los elementos constituyendo la 
estructura espacial, la temporalidad y la estructura de relación, cuya síntesis icónica da 
lugar a la estructura general de la imagen, configura el tercer hecho específico de la 
naturaleza icónica, la cual que va a producir una forma de significación específicamente 
icónica, nos conduce a la composición visual, a la que va asociada la significación 
plástica. El concepto de significación plástica, es pues, la expresión de una doble 
operación de selección, primero perceptual y después representativa, que la imagen hace 
de la realidad. Llegados a este punto, la significación plástica inherente a toda imagen, 
es el resultado de la interrelación de los elementos icónicos que la componen -como 
portadores de un tipo de significación que no es susceptible de ser analizada 
semánticamente ni ser reducida a sentido-  agrupados en tres categorías icónicas que 
componen la imagen, la primacía del resultado plástico frente al sentido: una 
significación que podríamos llamar  intrínseca. 
   En este sentido, el orden icónico procede del orden impuesto por la percepción. La 
capacidad estructural de la imagen está basada en la propia estructura de la realidad. 
Hablamos pues de dos niveles de significación en dos sintaxis: busca la estructura 
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general de la imagen, una espacial, otra temporal y la de relación (relaciona las dos 
anteriores), el resultado se manifiesta a través de una serie de opciones representativas. 
La nueva manifestación del orden icónico, se basa en la elección y posterior articulación 
de esas tres estructuras de la imagen, constituye el otro nivel de significación, la 
segunda sintaxis (orden) a la que va asociada la significación  plástica que es analizable 
formalmente (mediante el análisis específico de aquellas variables formales, aquéllas de 
las que dependen este tipo de significación, un ejemplo, que mejor lo ilustra son los 
repertorios iconográficos, según lo analizamos). En el segundo nivel de significación, 
partiendo de la estructura de representación que se elija, por ejemplo, la posibilidad de 
representar la realidad a través de una sola imagen aislada o de hacerlo mediante varias 
imágenes secuencializadas. 
  Así pues, al contrario de lo que sucede en la realidad la imagen sí es capaz de crear 
estructuras temporales y por tanto de producir significación. 
   
  De interés, dentro de una de esas dimensiones icónica, el cómic, elementos formales 
organizados en estructuras y responsables de la significación plástica que es analizable 
formalmente dan lugar a unas posibilidades expresivas de cada uno de los medios. De 
igual manera la imagen posee unos componentes materiales: la interacción de un 
soporte, conformante, etcétera, cuenta con estos elementos formales de la composición, 
organizados en estructuras y responsables de la significación plástica de la imagen.  
 
  Podemos hacer una sintesis de los objetivos de estos estudios y que constituyen los 
principales trabajos que han delimitado el campo en el que se ha movido mi indagación 
en  este apartado, puestos en relación con esa otra dimensión icónica de la imagen, el 
cine dentro de las artes narrativas y en relación con los objetivos llevados a cabo en esta 
investigación que es lo que me interesa, análisis relato-icónico, objeto Laura, puestos en 
relación con una de esas dimensiones icónicas, el cómic.  
  Desde el principio de esta investigación hemos hecho hincapié en el estudio de la 
representación visual de la realidad. 
   El espacio del cuadro, espacio y tiempo las dos dimensiones de referencia a la hora de 
acercarse a la representación visual de la realidad, en esta aproximación partía de 
Arnheim.  
  Como ha quedado señalado, la formulación de unos criterios específicos demuestran 
que las imágenes pueden ser clasficadas. La definición estructural de la imagen y tipos 
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de articulación: articulación sintáctica, volviendo a las dos estructuras cualitativas de la 
imagen, como nuevos elementos de definición icónica, el espacio y el tiempo, estas dos 
dimensiones icónicas son imprescindibles  en la representación visual de la realidad, un 
criterio espacial, -estos dos parámetros poseen bastantes características formales que 
influyen en la significación plástica de la imagen-, en función del cual las imágenes son 
fijas o móviles, al margen de la tercera estructura, que configura la tercera estructura de 
la imagen es la de relación, constituída por los elementos escalares de la imagen 
(tamaño, escala, proporción, formato) de la cual no es posible establecer categorías 
significativas (Villafañe, 1985). Otro criterio espacial, atiende también a las 
dimensiones de la naturaleza física del soporte, en el que se recogen los dos espacios 
posibles en este tipo de imágenes, del cual hablamos, el bidimensional y el 
tridimensional, la imagen es polidimensional frente al lenguaje verbal una secuencia 
unidimensional, ya hablamos, partiendo de Arnheim, de “el poder de los gradientes” 
para crear profundidad utilizando cualquier opción representativa basada en la 
proyección, ésto es de interés para el cómic y el cine. 
  Un criterio, el de la temporalidad o estructura temporal de la imagen, entre los criterios 
temporales más importantes: la simultaneidad o la secuencia temporal, de interés para 
nuestro estudio también, lo que originan imágenes aisladas (como la fotografía y la 
pintura) o secuenciales, podemos hacer aquí ya una matización (el cine, secuencial 
móvil y  el cómic secuencial fija; o la televisión). Hay por tanto, dos formas de 
temporalidad icónica, que originan dos tipos de imágenes diferentes: las secuenciales el 
orden temporal, basado en una estructura temporal de secuencia, una estructura 
temporal progresiva, ordenación de diferentes espacios que configuran en su conjunto 
una estructura espacial variable, de naturaleza fundamentalmente narrativa. El tiempo es 
discontíno y elíptico en estas imágenes y el espacio de la secuencia es cambiante y se 
prolonga, al menos fenomenicamente más allá de los límites físicos del cuadro (Mitry); 
y las fijas basadas en la simultaneidad, es decir, la temporalidad por simultaneidad, un 
tipo de temporalidad específico de estas imágenes (el orden temporal de las imágenes 
fijas-aisladas está basado en la simultaneidad), los elementos espaciales crean esa 
progresión, los elementos morfológicos están organizados unos en función de los otros, 
pero todas las relaciones plásticas que crean no trascienden el espacio acotado por el 
espacio del cuadro (de naturaleza básicamente descriptiva). Así pues, el espacio, es, en 
la imagen aislada, el parámetro determinante de la representación, su ordenación 
sintáctica depende del propio espacio, las diferencian en este sentido también de las 
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imágenes secuenciales. Las fórmulas de composición de ambos tipos de imágenes son 
diferentes, siendo la razón de esta diferencia de carácter espacial. Vemos que, el espacio 
de la secuencia, una de las características que las diferencian está en su respectiva 
estructura espacial.  
 
  La misma naturaleza fundamentalmente narrativa de la imagen secuencial la capacita 
para representar el tiempo y por lo tanto es idónea para la narración (cómic y cine). 
Ambos tipos de imágenes han sido de mi interés para el estudio de una de esas 
dimensiones icónicas de la imagen, el cómic, en su aplicación a la obra de Laura. 
   
  Así pues, es cierto que existen imágenes más útiles que otras para cumplir ciertas 
funciones, la razón de esta diferencia, según vimos, es de carácter espacial. La imagen 
posee una capacidad estructural de representación, y ofrece, asimismo, opciones muy 
diversas para restablecer o no el orden visual de la realidad  la elección sólo depende del 
creador de la imagen. 
  
  Esta formulación de su Teoría de la Imagen, es de interés para llevar a cabo una 
práctica de análisis icónico basado exclusivamente en aquellos hechos que la diferencia 
de otras formas de comunicación (literatura, música, etcétera). Vimos, cómo la 
diferencia entre estas tres manifestaciones radica en la naturaleza de los procesos 
modelizados. En la indicación dada más arriba, refiriéndome a la representación, 
partiendo de la definición de Arnheim, de la cual se desprende que la representación es 
el resultado de la interacción de dos esquemas, uno perceptivo y otro icónico. Éste se 
identifica con la estructura general de la imagen, constituída naturalmente por las tres 
estructuras de la imagen, espacial, temporalidad y relación. Partiendo de la estructura 
general de la imagen, Villafañe enuncia un hecho muy importante sobre la imagen: “la 
percepción y la representación visuales, responsables de la modelización icónica, se 
basan en una serie de mecanismos sui generis que confieren a la imagen esa 
especificidad que la caracteriza y distingue de otros medios comunicativos”.  
   
  Observamos las diferencias respecto a otras metodologías no específicas para el 
análisis de todo especímen icónico. La significación plástica que es el resultado de la 
composición no se basa en factores semánticos, en cierto modo se enfrenta a ese 
componente semántico que muchas veces la imagen vehícula, sino en el denominado 
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análisis “sin sentido”; en otros factores exclusivamente plásticos: proporciones, colores, 
formas, etcétera; entre éstos pueden establecerse relaciones de todo tipo (contrastes, 
simetrías, direcciones, equilibrios). Tales relaciones surgen de las propias características 
de los elementos y éstos nunca se ven alterados por el grado de iconicidad. Se trata de 
equilibrio compositivo. 
  Y  ésto es de interés para el cómic-, buscando aquellas variables que justifiquen, por 
ejemplo, por qué la estructura plástica y visual del barroco es más dinámica que la 
renacentista, desde la perspectiva de la Teoría de la Imagen, observamos que, las formas 
cuadradas y circulares del renacimiento son sustituídas en el barroco por otras ovaladas 
y rectangulares, sin duda más dinámicas. Estas apreciaciones son pertinentes para el 
cómic, la consideración de la puesta en página su influencia en el  sentido de la imagen, 
así como insistir sobre la importancia de los elementos formales de la composición. Por 
eso, vimos cómo los historietistas investigan las posibilidades del formato (el formato es 
uno de los cuatro elementos escalares de la imagen, de relación), pensemos en McCay, 
concivió su formato en función del montaje, buscando el tamaño y la dimensión de la 
viñetas (la tensión es uno de los tres elementos escalares de la imagen, y una manera de 
crear tensión es alterar las proporciones (la proporción es otro de los elementos 
escalares): rectangulares, ovaladas, panorámicas, etcétera, mucho más dinámicas. Por lo 
tanto, las claves de la evolución de esta diacronía representativa –expresa Villafañe- son 
fundamentalmente plásticas. Es de interés, a la hora de hacer un análisis icónico de la 
evolución representativa de un autor, iconográfico, de contenido, de estilo, según lo 
hemos enfocado en la trayectoria artística de Laura.  
   
  Los fundamentos de esta temporalidad, hay unos hechos específicos, según vimos, que 
definen esta clase de temporalidad en este tipo de imágenes, fijas y secuenciales, 
obedece a unos factores: formato, tensión, como elemento dinámico (las tensiones 
producidas por los agentes plásticos (las proporciones, la forma), el ritmo, como 
elementos dinámico de la imagen, está asociado a la temporalidad, el ritmo que implica 
un orden, produce una significación que está originada por la ordenación sintáctica de 
unos elementos, en el caso de la imagen son los elementos morfológicos, en la música 
(la escala de notas), que no son equipotentes, es decir, unos tienen un valor plástico 
mayor o menor que otros y su actividad visual varía de las más diversas maneras 
(Villafañe, 139); la puesta en escena y su importancia sobre el sentido de la imagen, las 
direcciones como expresa (Villafañe: 145): “Mucho tienen que ver las direcciones de 
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una imagen con aspectos tan importantes como el equilibrio, la continuidad en las 
imágenes secuenciales, la prolongación del espacio fuera de los límites del cuadro, la 
estructura interna de la composición y, por supuesto, como ya he dicho con la 
temporalidad”; o la forma de representación que se adopte, crean temporalidad en la 
imagen, según dejé explicado en el capítulo 1. 
   
   Con estas dos formas de temporalidad icónica he trabajado en el análisis de la obra de 
Laura, expresé que era necesario hacer ciertas matizaciones, que hacen referencia a la 
forma de trabajar en historieta de la autora, en Laura, sus relatos singulares, la cuestión 
literaria y su estrecha relación con la imagen seriada, para ella es muy importante lo que 
se dice y cómo lo dijo, ya que su viñeta se encuentra dentro de una secuencia narrativa, 
porque como hemos visto en Laura, en sus historieteas con frecuencia, cada cómic, cada 
pieza y a veces cada viñeta existe como una entidad independiente (Capítulo 2). 
   
  El proceso sintáctico perteneciente a distintos segmentos de la secuencia en las 
imágenes secuenciales, la sintaxis de la secuencia, a este respecto, la mayoría de las 
técnicas narrativas que conforman la teoría del montaje cinematográfico puede ser 
aplicado al cómic: su constitución mediante operaciones de montaje que consisten en la 
articulación de distintos segmentos espacio-temporales significativos (en relación con 
Mitry. “Las estructuras”). Muchos de los hechos específicos, a los que he hecho 
referencia, que producen temporalidad en este tipo de imáganes, como  el formato, es 
pues el primer factor que condiciona las relaciones espaciales de los componentes de 
una imagen, principalmente los de forma, tamaño y ubicación (referencia a Arnheim), 
en este sentido, el nacimiento del cine en tanto que arte: data de la destrucción de ese 
espacio circunscrito (“Cuadros sucesivos en el espacio”), hablábamos de la 
modificación estética del cine. Por eso, los historietistas investigan las opciones del 
formato: concebir su formato en función del montaje. Convenciones originales, y otras 
compartidas con el cine, con el teatro y muchas provenientes también de la técnica 
narrativa de la literatura y de la historia del arte; y sus vinculaciones con los Medios 
Visuales. Laura Pérez Vernetti-Blina es un claro ejemplo de estas vinculaciones, según 
hemos estudiado en relación al objeto de mi investigación, a través de su trayectoria 
artística. 
  Esto es interesante para el enfoque de la puesta en página, en el cómic, es otro factor, 
dentro de esos hechos específicos que definen esta clase de temporalidad en este tipo de 
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imágenes, plantée el enfoque de la importancia que la  puesta en página tiene sobre el 
sentido de la imagen, así como los elementos formales de la composición. La puesta en 
página en el cómic, es una opción plástica, obedece a muchos factores e intenciones 
compositivas del artista en relación a las necesidades expresivas y al relato, entraba 
dentro de  mis objetivos, como ha quedado analizado en la obra artística de Laura; pues 
bien, a este respecto, en relación al tipo de articulación, la puesta en página y el montaje 
es la fórmula más eficaz para crear ese espacio en el cómic: la disposición de las viñetas 
de la puesta en página, el diseño plástico de la página, obedece a la visualidad más 
íntima de la intencionalidad del artista.  Por lo tanto, no hay, una norma fija obligatoria 
en la disposición de las viñetas, aspecto sobre el cual el artista tiene en cuenta muchos 
factores, no obstante, hay una disposición ortodoxa, canónica, fiel al guión, que articula 
las viñetas unas tras otras, pero como dice Laura, “ni le interesa ni le parece la más 
interesante”.  
    
  Lo más difícil de obtener en el cine fue la dinamicidad. En los albores del cine, Griffit, 
obtuvo los principios del montaje, la realidad espacial, sus reflexiones sobre la función 
y los usos del montaje le llevaron más lejos, pero no sólo se basó en dos planos 
sucesivos, sino en las técnicas narrativas de la literatura que comparten el cine y el 
cómic, las acciones paralelas, flash-bach, se basó en las técnicas narrativas de la 
literatura decimonónica, debido, como una dependencia a una opción más próxima, que 
por el momento, en los albores del cine, podía encontrar. Habría que analizar las nuevas 
técnicas de la novela que estaban por llegar y su aportación al cine, como James Joyce, 
para Laura, un descubrimiento de un escritor que se le consideraba poco visual, sin 
embargo, según ya dejé expresado, “aporta esporádicos y sorprendentes giro de cámara 
y saltos asombrosos en el raccord, muy originales visualmente”. En Europa y en 
Estados Unidos se produce una reacción contra la narrativa anterior (narrador 
omnisciente, y cuyas cotas más altas fueron Balzac y Flaubert), como consecuencia de 
la guerra europea representó una crisis en el arte. En 1925 se publica el estudio de 
Ortega Ideas de la novela en el que pasa revista a la situación. Se toma conciencia de 
que hay un agotamiento de temas y hay que buscar algo nuevo en técnica. Se estaban 
escribiendo novelas distintas y nuevas: Kafka utiliza elementos ya planteados en el 
romanticismo y surrealismo: decurso del mundo interior del personaje y realidad 
(importancia del subconsciente); en España, Valle Inclán, se adelanta a la cámara 
cinematográfica. Con estas nuevas metas se desarrolla algo que no es nuevo del todo 
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pero que ahora cobra gran relieve: el monólogo interior. Este procedimiento será uno de 
las grandes adquisiciones del vanguardismo. En 1922 aparece el Ulises de Joyce, que es 
la novela más importante. De ella se deducen gran parte de las corrientes posteriores 
(dislocaciones temporales, monólogo interior, los personajes se autoanalizan y se 
proyectan en los demás, el punto de vista múltiple…, el autor como ente extraño a la 
obra…). Con esta novela se crea el tipo de narración en la que se obliga al lector a 
convertirse en  coautor. La corriente existencialista está representada por Sastre (crítica 
de la realidad burguesa, incide en la relatividad del tiempo, analiza aspectos metafísicos 
del hombre…) también Camus. 
  La novela también se revoluciona en Estados Unidos. Un precursor es Henry James 
que desarrolla el fluir psíquico, la corriente de conciencia y preconiza la participación 
del lector. William Faulkner es uno de los novelistas más experimentales. Ha mezclado 
muchas tendencias: autor omnisciente junto a perspectivas múltiples, personajes 
espejos… Es un autor algo heterodoxo, de ahí la riqueza de su narrativa. 
  También tenemos el ciclo de “nouveau roman”, se le ha llamado “la escuela de la 
mirada”. Sólo se puede narrar lo que se ve. Encontramos a autores que parecen estar 
desconectados ante la realidad. (Reacción contra el excesivo psicologismo). Los 
personajes de Proust son fundamentalmente imprecisos, desdibujados. En este sentido 
también destacar Thomas Mann (novelas-ensayo), Virginia Woolf, Hemingway, 
etcétera. El cine experimental, técnicas que se entreveran y se entrecruzan. Con Orson 
Welles se dice que sentó el lenguaje del cine (la profundidad, la luz, efectos visuales).  
  Las proporciones del formato condicionan de una manera importante la composición 
de la imagen, como ya señalé, la estructura de tal esquema está íntimamente asociada 
con esos primeros apuntes de composición de un boceto en cómic, la operación de 
encuadrar un objeto con una cámara supone una selección espacio-temporal, se 
diferencia del espacio estrictamente físico gracias a un encuadre definido por un 
formato, elemento escalar, estructura de relación, en su seno se ponen en relación los 
elementos morfológicos (carácter espacial), su naturaleza espacial constituye la 
estructura en que se basa el espacio plástico. En el cine, el plano, en el ámbito del rodaje 
(Mitry, 1978: 168), expone, que no hay que confundir la toma con el plano porque a 
medida que la cámara se va haciendo móvil (movimiento de la cámara panorámica) el 
concepto de plano se aleja del concepto de la toma, “el plano es una determinación fija 
espacial”, un primer plano “es la máxima agudeza visual, imperativo presente”, así 
pues, hablamos de encuadre, movimiento y duración (espacio y tiempo) como 
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elementos definitorios de plano, equivaldría a un primer plano del cómic, cada viñeta 
delimita una porción de espacio “la viñeta constituye la unidad de montaje del cómic” 
(Gubern, 1972), las técnicas narrativas, el montaje (puesta en página, secuencias de 
viñetas, raccords, solapamientos, viñetas detalle), y al igual que en el cine, los 
encuadres de las viñetas se denominan planos.  
   
  Podemos concluir, porque el enfoque de la puesta en página es fundamental dentro de 
las técnicas narrativas del cómic: La ocupación del espacio, Laura ha innovado sobre 
este concepto: un ejemplo pertinente en función de lo dicho anteriormente, es la 
experimentación en la composición de la  historieta de Laura  Consuelo Arroyo (1985), 
entre otros, que han sido ilustrados en este estudio. 
   
  A modo de conclusión, el formato, es pues, el primer factor que condiciona las 
relaciones espaciales de los componentes de una imagen, principalmente los de forma, 
tamaño y ubicación, podemos referirnos a la modificación estética del cine, y no sólo 
referencia al montaje –empalmar las imágenes- sobre todo sustituir al escenario de un 
teatro verdadero o imaginario, enfocando el “campo”, el espacio limitado por la 
pantalla, personajes que salen, que entran, y que el director elige, en vez de ser su 
prisionero (Malraux, citado por Mitry, 1978). La ocupación del espacio: desde el punto 
de vista psicológico, si me remito a Arnheim, podemos decir, que, aunque nos vemos 
libremente en el espacio y en el tiempo desde los albores de la conciencia: “la captación 
activa de estas dimensiones por parte del artista se desarrolla paso a paso, de 
conformidad con la ley de diferenciación” (Arnheim, “El espacio”, 2001). En un 
espacio bidimensional: el espacio no se crea de golpe, el artista lo va intuyendo, lo va 
creando, de acuerdo a una planificación en relación a las necesidades expresivas y al 
relato, ofrecer extensión en el espacio que conlleva diversidad de tamaño y forma: cosas 
pequeñas y grandes, redondas, angulares y muy irregulares; añade a la sola distancia las 
diferencias de dirección y orientación (se pueden distinguir las formas según las muchas 
direcciones posibles a que apunten, y la colocación de unas respecto a otras (variedad 
infinita). Se puede concevir ya el movimiento en toda la gama de direcciones. En este 
sentido, el nacimiento del cine como medio de expresión (y no de reproducción: el 
denominador común es “el cuadro y sus determinantes”). Este cuadro es la condición 
fundamental de la forma fílmica (ya expliqué que la expresión fílmica nunca se basó 
sólo en el montaje) porque es él quien determina el juego de las angulaciones y planos, 
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al igual que en la imagen del cómic, produce también una cualificación del sentido que 
ella misma vehícula pudiendo alterar la propia semántica de la imagen mediante 
determinados recursos exclusivamente icónicos (como las angulaciones de cámara, 
tamaño del cuadro, formato, proporciones), que son resultado de una cierta elección, 
tanto en el cine como en el cómic, la composición de la imagen, sus estructuras 
plásticas, “y crea no solamente la representación “sino el propio espacio de los 
acontecimientos representados” (Mitry: 189). Un ejemplo, en Laura, las digresiones, los 
desacuerdos entre texto-imagen puede llevarnos a profundizar ciertos aspectos que el 
colaborador desatiende o a crear otras narraciones dentro de la misma historia: no seguir 
al pie de la letra las pautas que marca el guión, sino reinterpretarlas, discutirlas, 
distorsionarlas e inventarlas, expresa Laura, es decir, a crear otras lecturas transversales. 
El raccord como técnica narrativa para dar continuidad espacio-temporal entre dos 
viñetas consecutivas (en el cómic), es un elemento que Laura transgrede 
constantemente. Es lo que llamamos los procedimientos del arte.  
  Frente a esto, ya expliqué, respecto a la metodología de Groensteen (1999), al que traje 
a colación para el enfoque de la puesta en página, estudia la ocupación del espacio en la 
imagen fija, sin “signo”, Groensteen se decanta subordinando lo textual, a una materia 
esencial, de orden visual, por una semiótica sin signo, la imagen fija organizada en 
secuencias, constituye la piedra angular de esta semiótica relegando los estudios 
bedeísticos que le precedieron.  
 
 Podría extraer, ya aquí unas conclusiones en esta dirección de investigación, de la que 
he ido brindando desde el principio una serie de conceptos representacionales sobre 
determinados aspectos formales de la imagen, tal como lo expresé: “la representación 
del espacio y del tiempo en la imagen es de orden narrativo pues lo que se trata de 
representar es un espacio y un tiempo diegéticos; y el proceso para su representación 
consiste en transformar esa diégesis, o ese fragmento de diégesis, en imagen, en un 
espacio restringido, condensado en un instante de la trama, en el caso del cómic, en la 
viñeta” (Capítulo 1 de mi estudio). Este recorrido visual y mental a la vez, que es la 
imagen del cómic, permite una lectura más rica, permite al lector detenerse en la lectura, 
además de la posibilidad de volver atrás, frente a la lectura longitudinal del cine que 
impone al espectador su ritmo, su cadencia. En este sentido el cómic se aproxima a la  
novela, en la que el lector puede imponer su ritmo de lectura y una duración, hacer una 
pausa, detenerse, volver atrás, recrearse en la lectura…  El cómic, posee, al igual que la 
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novela y el cine (y también el teatro, basado en la secuencia) un carácter dinámico y 
sucesivo. 
   
  La relación entre el cómic y la literatura se establece, sobre la base de su capacidad 
para el relato. El tratamiento del tiempo narrativo (elemento esencial de este tipo de 
narraciones) y del espacio en la narración tebeística difiere al de otros medios artísticos 
como el teatro, la novela o el cine, como he señalado. Un ejemplo ilustrativo, Blasco 
Ibáñez, en la adaptación al cine de su novela Los cuatro jinetes del Apocalipsis, en la 
relación del cine con la literatura, comprendió que el  medio era diferente y que no tenía 
los mismos objetivos que la literatura (dirigida por el director de cine Ingrand), en la 
atmósfera, la iluminación (referencia basada  en un documental de TVE, “Blasco 
Ibáñez”). En este sentido, para concluir este inciso como planteamiento a la 
comparación entre literatura y cine (Urrutia, 1983: 77-78) refiere sobre la adaptación: 
“Un objeto no puede ser signo de sí mismo. Es él mismo. Entre el signo y lo 
representado debe haber una diferencia por mínima que ésta sea. Adaptar es 
transformar, cambiar, hacer un nuevo objeto. Otro objeto. No puede haber adaptación 
idéntica a lo adaptado. Imposibilidad esencial. Mejor, material. El texto es único. Es o 
no es, simplemente”. en “Paralelismo y desviaciones y/o sometimientos y libertades de 
los textos”, se ha ocupado de la comparación entre la literatura y el cine, en el capítulo 
“Estructuras fílmicas en obras literarias”, expresa “pero limitarse a las adaptaciones 
significa reducir la problemática a márgenes ciertamente estrechos. El cine y la 
literatura se interfieren, complementan u oponen en numerosas ocasiones; el estudio de 
tales interferencias, complementos u oposiciones es, además de largo, apasionante”. De 
igual manera en el cómic en sus adaptaciones literarias. De igual manera, la naturaleza 
del signo teatral, como la del cine, es sumamente compleja: los signos que se unen a la 
representación son de muy diferente índole: palabra, decorado, luces dirigidas, 
mimética… (en relación a Segré, y Díez Borque y García Lorenzo). 
    
  Para toda narración, es más idónea, estructuralmente una imagen secuencial que una 
islada. Esta idoneidad de la secuencia para el relato le viene de su capacidad para 
articular distintos espacios y distintos tiempos, frente a la temporalidad de las imágenes 
aisladas. Toda imagen es una modelización de la realidad, según ya dije, se realiza 
fundamentalmente a a través de la representación de dos parámetros definitorios de la 
realidad: la dimensión espacial y la dimensión temporal (el orden temporal de la 
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secuencia), en la que hay que tener en cuenta, la elipsis, los saltos diegéticos, las pausas 
(descripciones), pero como señala Genette “que no todas son descripciones; ni todas las 
descripciones son pausas”. La articulación espacio-temporal está ligada a los fenómenos 
de cambios espaciales en relación con los acontecimientos del relato y a la 
temporalidad, la duración de unos acontecimientos que se desarrollan a lo largo del 
tiempo.   
  El cómic al igual que la novela y el cine y también el teatro (basado en la secuencia), 
poseen, según vimos, un carácter dinámico y sucesivo. Pero desde que se quiso contar 
una historia, me apoyo en Mitry, cuando expresa: “La continuidad lógica dramática 
depende del guión, pero existe una continuidad dinámica que puede ser enfocada aquí. 
Esta continuidad fue uno de los elementos más difíciles de obtener”. Desde que se 
empieza a contar una historia, “el mundo representado es indivisible de la temporalidad, 
es diégesis dinámica” (Guillén, 2005). El lector o espectador se encuentra encauzado en 
un proceso temporal.  
   
  Como otro de los objetivos que han sido de mi  interés, es la reflexión acerca de los 
debates que pretenden examinar los problemas significativos en la teoría, la historia y la 
crítica de las artes visuales. Nos ha acercado al problema planteado en esta 
investigación: si nos interesamos por la imagen y la palabra (texto-imagen, a través de 
una autora esencial, objeto de mi investigación), y lo subrayo por las implicaciones con 
el arte del cómic en general. Nos ha conducido al planteamiento de,  el problema de la 
unión texto-imagen, problema cultural (tal como lo explica Gombrich), y el surgimiento 
de una nueva argumentación “cultural” –la unión texto-imagen menos “sospechosa”, y 
aplicarlo al problema de la legitimación cultural del medio como noveno arte (la tensión 
entre la alta  y la baja cultura), podemos argumentar que: la legitimación del medio, 
según vimos, el medio no lo permitía, difícil, porque: considerado infantil dentro de los 
mass-media como lo he explicado  (apartado de “Subliteratura”); el problema de la 
unión texto-imagen (problema cultural, tal como lo explica Gombrich). Desde 
comienzos de la década de 1970 y 1980 y más hoy, buen período para la legitimación, 
puesto que, noveno arte: -considerado como adulto, -acercamiento al mundo editorial 
del libro, -modo de expresión artístico, -el surgimiento de una nueva argumentación 




  Estas formulaciones que acabamos de exponer, a lo largo de este apartado, son 
importantes para entender la obra de esta artista pluridisciplinar. se forjó desde sus años 
de estudiantes en la Facultad de Bellas Artes de Barcelona, Laura Pérez Vernetti-Blina, 
objeto de esta tesis. A Laura le interesa estudiar las posibilidades del lenguaje de la 
historieta: investigar con el lenguaje del cómic presentando nuevas alternativas a nivel 
del lenguaje propiamente del cómic. 
 
  Tengo por imprescindible evitar toda simplificación al respecto. La trayectoria del 
cómic ha tenido su propia evolución, constituyéndose como un arte nuevo sui generis. 
Como medio de comunicación válido de expresión que nace junto a otros mass-media 
más carácterísticos y fundamentales de nuestra cultura contemporánea. Frente a 
afirmaciones que entrarían dentro de los debates teóricos abiertos en torno al medio, 
frente a afirmaciones categóricas como las de Will Eisner (2002): “Estoy aquí para 
deciros que creo que este medio es literatura. Es una forma de literatura y está 
alcanzando su madurez ahora”. A este respecto, estudios recientes, como el de Hatfield 
(2005) cuyo subtítulo es “An Emerging Literatures”, o el de Ibáñez (2007) “El cómic 
hecho literatura”, y el de Versaci (2008), con el subtítulo de “Comics as Literature”,  
“llevados a cabo en centros universitarios sobre cómic, surgen en departamentos de 
literatura y no de arte” (García, 2010). Me parece una crítica poco fundamentada. A este 
respecto, personalmente pertenezco al departamento de Literatura Moderna y 
Contemporánea, y no de arte. Mi tesis, es interdisciplinar, vinculada a diferentes 
ámbitos disciplinares. El cómic está muy próximo a la pintura pero más a la literatura 
(Laura, nos da una aproximación a una definición de cómic: “El trabajo de personas que 
necesitan narrar con imágenes y con texto. Su papel no sólo está próximo al pintor sino 
al literato. Es una mezcla entre pintor y escritor”). El cómic no es literatura, ni un 
género de la literatura por no estar sujeto a la doble articulación, como pretende desde la 
semiología  (Morgan, 2003: 368); señalaba (Barthes, 1964) lo siguiente en “El mensaje 
lingüístico”, ya sabemos que los lingüistas sitúan fuera del lenguaje a las 
comunicaciones basadas en la analogía, desde el lenguaje de las abejas al lenguaje por 
medio de gestos, ya que estos tipos de comunicación no están sujetos a la doble 
articulación, es decir, basados, en definitiva, en una combinatoria de unidades digitales 
como es el caso de los fonemas”. Estaba naturalmente implícito en la indicación dada 
más arriba, a este respecto aclara (Villafañe, 1985: 21-22) que “frente a esa obsoleta 
comparación entre los elementos de la articulación de la imagen y los de la lengua, es 
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obvio, sin embargo, que mientras que un fonema no posee ningún tipo de significación, 
un elemento icónico, el color por ejemplo, sí es un elemento de significación, aunque 
ésta no se base en la conexión de dicho elemento con referente alguno, sino que 
funciona como correlato analógico de una característica sensible de la realidad, la cual 
no es sustituida monosémicamente por ese elemento icónico, sino modelizada”.  Los 
elementos icónicos cumplen unas funciones, el color, como hemos ilustrado, por 
ejemplo, en Laura, es un elemento formal pertinente. Me viene a colación (Urrutia: 
1983: 70-71), y muy pertinente para estas reflexiones, que estamos tratando, reflexiones 
con las que he trabajado en esta investigación, el fragmento que recoge Urrutia de 
Roman Jakobson, expone primeramente Urrutia. “Roman Jakobson nos descubrirá otros 
procedimientos de construcción del discurso comunes a otros lenguajes artísticos. En el 
quinto apartado de “Dos aspectos del lenguaje y dos tipos de trastornos afásicos” 
establece la distinción entre los polos metafóricos y metonímicos. Según el primero, un 
discurso avanzaría basándose en la paradigmática, en las relaciones de semejanza. 
Según el polo metonímico, lo haría basándose en la sintagmática, en las relaciones de 
contigüidad conocidos por distintos tipos de experiencias (unas puramente lingüísticas y 
otras no)”, y  citando por (Jakobson y Halle, 1974: 137),  Y escribe Jakobson un párrafo 
fundamental: “La observación de que tales procesos predominan alternativamente no 
es únicamente válida para el arte verbal. Una idéntica observación se produce en 
sistemas de signos ajenos al lenguaje. Un destacado ejemplo de la historia de la pintura 
es la manifiesta orientación metonímica del cubismo, el cual transforma cualquier 
objeto en un conjunto de sinécdoques; los pintores surrealistas replicaron con una 
actitud decididamente metafórica. Desde las producciones de D. W. Grifith, el arte del 
cine, con su notable capacidad para cambiar el ángulo, la perspectiva y el enfoque de 
las tomas, ha roto con la tradición del teatro, consiguiendo una variedad sin 
precedentes de primeros planos en sinécdoque y, en general, de montajes metonímicos. 
En obras como las de Charlie Chaplin, estos métodos a su vez, se han visto 
reemplazados por un nuevo montaje metafórico, con sus fundidos superpuestos, Las 
comparaciones del cine”. Y aclara: “ El propio Jakobson indica en nota cómo se ocupó 
de la construcción metafórica/metonímica en literatura, en pintura y en cine, aunque 
añade que la cuestión crucial de ambos procedimientos se halla aún pendiente de 
investigación (y sigue estándolo), es de interés cuatro artículos que pueden leerse en las 
Cuestiones de poética  de Jakobson”. Como mejor se observan estas cuestiones es, en la 
construcción metonímica o en la sinécdoque en la imagen del cómic y la del cine, (la de 
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la pintura, el cuadro, un espacio permanente y cerrado, sólo tiene la elección de 
seleccionar el instante más significativo, ilustrado tan bien por Lessing en el 
Laocoonte). Aspectos recogidos por Urrutia en el fragmento de Jakobson, han sido 
estudiados dentro de esta investigación, por lo que aporta fundamento a la exposición. 
Continuando, con la indicación dada más arriba, para ir concluyendo, el cómic no es 
literatura, ni pintura, ni cine, sino un arte  sui generis al igual que la literatura, la 
pintura, el cine, la fotografía, etcétera. Me inclino por posturas como las de (Barbieri, 
1998: 204) cuando afirma: “Con el lenguaje del cómic se pueden contar historias 
relativas a muchos géneros; y el mismo género de historia puede ser contado en muchos 
lenguajes”. Nos encontramos, pues, con una forma de expresión específica, un medio de 
comunicación válido de expresión artística. Lo  mismo que la literatura y sus cauces o el 
cine, en los albores, los géneros de aventuras de la literatura tradicional pasaron al cine, 
y diez años de su implantación en el cine, pasaron al cómic.  
  Llegados a este punto, como apoyatura a lo expresado, la interrelación intelectual de 
esta investigación, ha hecho allegar otra disciplina, que entra dentro de mi reflexión, en 
relación con las conclusiones hechas unos párrafos más arriba (Guillén, 2005: 130-131). 
Como quedó analizado en el Capítulo 1 de este estudio, cuando expuse: “La trayectoria 
de la literatura y de una y otra de las artes, no por ser todas “culturales”, ni por 
pertenecer a la historia de una supuesta “cultura” total y única, son en absoluto las 
mismas,  La correspondencia de las artes (Étienne Souriau, 1998). Una vez más hago 
referencia a Warren y Wellek cuando escriben con acierto: “Las artes varias –las artes 
plásticas, la literatura y la música tienen cada cual su evolución individual, con su 
tiempo diferente y su diferente estructura interna de elementos (…), según vimos 
también en el Capítulo 1. Asimismo, volviendo a Guillén, viene a corroborar y 
complementar lo dicho, el cual, expone con claridad en el capítulo titulado 
“Taxonomías”,  en el apartado “Pintura, Música, Literatura”: “Mención aparte merecen, 
finalmente ciertas manifestaciones artísticas o cauces de comunicación de carácter 
“complejo” como la ópera, la cinematografía y el ballet (a lo que yo añado, cómic). 
Estas clases de arte no son ni música pura, ni mera literatura, ni simple movimiento, ni 
mera fotografía a secas, por una parte; pero, por otra, tampoco han de considerarse 
como mezcolanzas ni yuxtaposiciones de los cauces  tradicionales de expresión artística. 
Si no hay sólo colaboración, ni sinergia, ni adición pegadiza sino plasmación de un arte 
nuevo sui generis, ¿por qué hablar de comparativismo literario, de “Liteatura y X”, 
según la consabida fórmula, salvo desde el punto de vista genético? (…); lo primero es 
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distinguir en cada caso entre la simple yuxtaposición y la compleja fusión original de 
diferentes clases de signos con objeto de dar origen a una estructura original, a otro 
sistema semiótico. Es decir, más o menos, al Gesamtkunstwerk, a la “obra de arte 
conjunta”. 
 
   Situamos a Laura Pérez Vernetti-Blina, la metodología de esta tesis, dentro de esta 
evolución del cómic, dentro de la evolución de las mentalidades acerca del cómic visto 
–ya no como subliteratura- sino como medio de expresión válido, como forma de arte, 
el noveno. Aunque todavía le falte legitimidad a la historieta. 
  Por eso las investigaciones pasaron de una perspectiva “semiológica” a una 
perspectiva estética. De la “semiología” a la integración en una historia de las artes. 
Cómic como arte.Y dentro de esta tendencia Laura presenta una obra original para la 
investigación.  Por eso su obra es tan singular y digno de interés. Sus referencias son el 




  Pero antes de hacer unas conclusiones finales de Laura Pérez Vernetti-Blina, situamos 
antes su obra en trayectoria a otras autoras, Núria Pompeia e Isa Feu, como precursoras 
de un cómic, que han servido de justa introducción a Laura, analizadas en el Capítulo 1, 
y siguiendo la exploración de las variadas aportaciones de las nuevas autoras de estas 
últimas décadas, dentro de la historieta en la creación contemporánea hasta la 
actualidad. La constatación, en este recién nuevo siglo XXI, de un proceso de 
rehabilitación llevado a cabo por las editoriales independientes en la participación y en 
la producción de autoras en el cómic, ha significado, una revisión de los criterios 
estéticos de la producción de toda una generación de autoras, como respuesta al 
problema planteado de la no visibilidad en las revistas, la escasa presencia de las autoras 
en el mundo editorial del cómic, -aunque si se hace una revisión más exhaustiva a nivel 
internacional- aflora el número de artistas de calidad, sin embargo, a lo largo de estas 
décadas reseñadas en este estudio, las autoras sí han denunciado la existencia de un 
cierto “machismo” profesional, de interés por lo que afecta a su creación y publicación. 
Hoy, han sabido valorar la calidad de sus trabajos, y no ha de interpretarse como una 
reacción al cómic “femenino” o reivindicativo, de las anteriores generaciones, tal como 
ha sido enfocado en esta investigación, siguen vigentes las reivindicaciones, pero como 
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he reseñado en este estudio, Laura siempre ha sido una excepción, ha seguido 
publicando desde los años ochenta hasta la actualidad junto a autores consagrados del 
cómic, fiel a sus principios de categoría de artista “seguir dibujando los diferentes 
estilos que tú quieres expresar aunque no lo publiques”, ha ido adquiriendo cada vez 
más prestigio nacional e internacional, hoy, en el camino, de estas nuevas autoras de la 
historieta española, Sonia Pulido, Clara-Tanit, Lola Lorente o Raquel Alzate, Laura ha 
conseguido categoría mundial. 
   
   
 
   
  Entramos, en conclusiones del estudio de una obra exhaustiva, objeto de esta 
investigación: la trayectoria artística de Laura Pérez Vernetti-Blina. Siempre en relación 
y teniendo presente las Conclusiones Finales de esta investigación, no podemos 
deshilarlas del contexto en que nació y se desarrolló su obra hasta la actualidad; 
asimismo, para no caer en repeticiones innesarias.  
 
  La evolución a la que asistimos hace que ahora se estudie el cómic como arte. 
Integración en una historia de las artes: el cómic como arte. Y dentro de esta tendencia 
Laura presentaba una obra original para la investigación. Llevada de la necesidad de 
dotar a cada uno de sus relatos de una significación máxima, en su manera de crear 
cómics, trata el lenguaje de una forma poca corriente.  Cada historieta que ha dibujado y 
ha puesto imágenes a un texto (artista de la palabra) mente y el espíritu. 
  
  Su relación con el texto ha sido un acercamiento diferenciado básicamente en tres tipos 
de guiones, hemos observado cómo ha investigado sus diferentes posibilidades para 
trabajar en historieta: como escritora le supone un viaje de introspección (dibujos de sus 
propios guiones); el guión de textos de diferentes guionistas o escritores (enriquecer su 
mundo interior y las aportaciones a la Historieta; y la adaptación de textos literarios o 
filosóficos. Con los guionistas trabajando con los textos ya diseñados y en una 
estructura cerrada texto-imagen, que aportan a la autora a la hora de abordar la historieta 
nuevas posibilidades para enriquecer la labor del guionista, aspecto sobre el que hemos 
reflexionado; por otro lado, las adaptaciones de una obra literaria por parte de Laura 
cuenta con mayor libertad seleccionando en la narración aquella imagen que se ajusta a 
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su visualización de una palabra, de una frase, otorgándole una mayor libertad 
imaginativa o creativa.  
 
  Otro aspecto a tratar, en su forma de trabajar es, el compromiso de su dibujo respecto a 
la imagen que le preocupa respecto a cada texto, según hemos ido observando, 
basándose en la idea general del estilo gráfico y narrativo que le interesa tratar, 
estudiando la personalidad literaria del escritor, todo un repertorio de escritores de 
diferentes registros: por otro lado, la técnica utilizada, también diferenciada en su 
interés de estudiar las posibilidades del lenguaje de  la historieta. En este último sentido, 
como hemos observado en la trayectoria de Laura, son pertinentes las observaciones de 
la autora: “en general, se suele considerar al dibujante de historietas como un 
profesional que ilustra y secunda un texto en narración seriada pero esta forma de narrar 
y de relación entre texto e imagen a pesar de ser la más frecuente no es ni la única ni la 
más interesante”.  
  Las propuestas que plantea Laura en su investigación, le alejan de lo anterior. Pues no 
se trata en Laura de ilustrar un texto o secundar un texto en narración seriada, que creo 
haber dejado claro, una lectura rápida, y su relación texto-imagen, sino que las 
digresiones, en la imagen y en el texto, le llevan a profundizar ciertos aspectos que el 
guionista no había previsto, le llevan a crear otras narraciones. Por un lado, hemos 
observado, le interesa, desarrollar narraciones largas en álbum siguiendo el desarrollo 
de su personal estilo de dibujo (aspecto al que luego regresaré); y por otro lado, 
investigar con el lenguaje del cómic presentando nuevas alternativas e innovaciones a 
nivel del lenguaje propiamente del cómic, como por ejemplo, en su historieta Me quiere 
no me quiere publicada en la revista In Juve, se inscribe en esta última vertiente, 
eminentemente experimental e innovador, son trabajos complejos y difíciles de publicar. 
  También hemos hecho hincapié, cómo le interesa estudiar las posibilidades del 
lenguaje de la historieta, lectura diferenciada y particular para cada una de las 
propuestas aplicando una técnica también diferenciada, no sólo el dibujo presenta un 
grafismo diferente según la historieta que vaya a tratar, sino que la narración texto-
imagen cambia en cada historieta, el álbum o libro Las habitaciones desmanteladas 
(1999), Edicions de Ponent, se inscribe en una línea alternativa de la Colección Mercat, 
Alicante, una recopilación de historietas de sus veinte años dedicado al cómic, algunas 
inéditas (la mayoría) y otras prepublicaciones, con guiones propios en ciertos casos y de 
diferentes guionistas y adaptaciones de libros de escritores de la literatura y filosofía, en 
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el que podemos ya trazar unos rasgos distintivos de su método de trabajo, desde su 
primera época en la revista El Víbora (1981-1991), a nivel de composición y 
planificación (una planificación minuciosa, cambiar escenas, personajes, lenguaje, 
etcétera), a saber: el choque de visiones, las relaciones, comparaciones e interferencias 
entre diferentes lenguajes y sujetos estilísticos y de contenido (en el texto y en la 
imagen) dentro de una misma propuesta o libro. 
 
  Un aspecto de su novedad fue su técnica. Este libro, es pues, una muestra, para 
observar, la evolución y la formación de su estilo desde sus primeras publicaciones, un 
referente de las inquietudes de Laura de sus veinte años como historietista: recrear sus 
propuestas creativas, aunque no lo publique, su conciencia de artista, le impide venderse 
a lo comercial, según lo estudiamos en trayectoria al panorama editorial en el que Laura 
desarrolla su obra, pese a todo –dice Laura- siempre hay un editor que piensa ¡estas 
cosas raras que hace Laura… son muy interesantes! Y siempre ha publicado con cierta 
regularidad, desde la década de los ochenta en la revista El Víbora, los nuevos proyectos 
de revistas emprendidos por Felipe Hernández Cava, Medios revueltos, El ojo clínico; 
NSLM proyecto de Max y Pere Joan en los noventa, In Juve, a las editoriales 
independientes Complot, Ikusager, Edicions de Ponent, Camaleón Ediciones, Astiberri 
y las nuevas que fueron surgiendo, El Pregonero, 6 Asociación Medio Muerto/NSLM, 
en la década del 2000 hasta la actualidad, le han proporcionado ese espacio para 
investigar en sus nuevas propuestas y evolucionar como artista, un cómic experimental 
basado en investigaciones sobre las posibilidades expresivas de este medio artístico. 
 
  A modo de conclusión, podemos hacer una síntesis: La obra de Laura es una reflexión 
profunda, su método de trabajo es exigente: el replantearse una nueva forma de ver la 
escena en cada viñeta con un apoyo mínimo en las viñetas anteriores (cambiar escenas, 
personajes, composición, movimiento, representación, lenguaje, etcétera) supone un 
esfuerzo considerable. Esto fue muy arriesgado para la época en que inicia su obra. Este 
método exige al lector una gran flexibilidad mental, una mente especulativa, una 
sensibilidad cultivada, una cultura visual. El crítico Mattottti (acierta en parte) su trabajo 
es muy conceptual. En su forma de crear cómics, hemos estudiado en su obra, la 
importancia que tiene la viñeta: declara que no suele sentirse cómoda en la narración 
cinematográfica que quita importancia icónica única y detenida (pausada, acompasada) 
a cada viñeta (reflexiva en su caso). Con frecuencia sus viñetas tienen, cada una, un 
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carácter simbólico, de símbolo o icono que resume y contiene diferentes conceptos o 
ideas o significados, en lugar de una descripción puntual rápida y meramente  visual de 
una acción en el tiempo, es otro concepto del tiempo en lo narrado y en la forma de 
narrar. La viñeta dentro del concepto de símbolo, de acumulación de significados, 
supone una pausa en el tiempo de lectura en cada imagen mayor que la secuencia típica 
cinematográfica de la mayoría de los cómics actuales. Y por lo tanto, en Laura, hay una 
necesidad de detención en cada una de ellas según diferentes tiempo: algunas viñetas 
son más complejas y más lentas en la lectura que otras. Por otro lado, también, en su 
forma de crear cómics la viñeta no es tampoco el cuadro cerrado y único de la pintura y 
la ilustración dado que, se halla inmersa en una secuencia narrativa, en una narración 
que le da un sentido literario, la mezcla de texto e imagen le interesa mucho más que 
una única imagen cerrada como la de la pintura; pero sí supone la viñeta una 
acumulación de sentidos, de ideas, de saltos dentro y fuera del contexto de la secuencia 
narrativa, le interesa más la “imagen” (viñeta) “concepto” como imágenes detenidas, 
“un” tiempo por comas y por una puntuación (casi “musical”) que requiere por parte del 
lector una meditación y no sólo la presencia de imágenes que ilustran,  “imagen –
descriptiva- ilustrativa, imágenes que “enseñan” (exhibiendo en lugar de la dificultad de 
hallar lo escondido), ya que sólo a veces la viñeta de Laura describe fielmente una 
secuencia de una acción, o ilustra una acción, o un movimiento según una moviola. 
  Al mismo tiempo investiga también la pincelada que se adecua a lo que quiere estudiar 
en ese momento, línea limpia o línea más pictórica, por ejemplo, las pinceladas más 
expresionistas las ha tratado repetidas veces en diferentes historietas, en Clodia, 
Situaciones, Consuelo Arroyo, Justine, La intrusa, Markheim, The secret, es un tipo de 
línea más ancha, más cálida, a veces más sucia, más expresionista, la línea de dichos 
dibujos es más expresiva y pictórica o caligráfica que en historietas anteriores. 
  A lo largo de sus diferentes trabajos se observa esta alternancia de línea limpia, 
definida y clara, por un lado, frente a una línea más pictórica, mas fineza, más 
expresionista y más caligráfica. Junto a este tipo de historieta, Laura cultiva una línea 
sensual y hedonista con un refinado erotismo. Su actitud innovadora, ya desde sus 
comienzos, si la línea en el cómic tiene una función de representación, le añade otra 
función, artística, para superar también esta función “dibujar es filosofar”. 
  En sus primeras historietas publicadas utilizaba con frecuencia la trama de letrasset (El 
Víbora) que fue abandonando cada vez más prefiriendo la búsqueda del contraste más 
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marcado de blanco y negro y poca gama de grises; la autora irá adquiriendo nuevas 
técnicas dado que en cada historieta se plantea un estudio o investigación diferente. 
  La alternancia en el dibujo del gusto por línea rotunda y simple, junto al gusto por el 
detalle minúsculo y caprichoso (la simplicidad y la exhuberancia), como característica 
de su estilo y que sorprende y llama la atención del lector; o la importancia de diseño 
como una de las vías para tratar una nueva propuesta, es otro de los lenguajes visuales 
de los que se sirve Laura, entre los ya citados, de fotografía, cine, vídeo, pintura, 
grabado, que pueden coexistir en una misma  historieta. 
  Se detecta también en la obra de Laura la influencia pictórica en el tratamiento del 
color, evolucionando hacia colores más luminosos y más influenciado por la tradición 
historietística y por su práctica en el nuevo medio (historietas), como se observa, entre 
otros trabajos de Laura. La utilización del color en Laura nos lleva a hacer 
matizaciones: como valor expresivo, dramático, el color que rellena espacios, colores 
fríos como el azul en Justine, por ejemplo; o en otros relatos, a los que aludiré más 
adelante, como la influencia del color de Matisse que se observa en Laura, la activación 
del color, a través de la técnica del papel recortado como En el café (In Juve). 
  Es de interés su investigación sobre el tratamiento del blanco y negro. Tanto en el 
cómic como en la fotografía. Por eso investiga el tratamiento similar que puede tener en 
ambos casos el blanco y negro, tan expresivo dramáticamente. 
   
  Considero importante, en estas conclusiones, hacer también una síntesis de la 
producción de su obra, del estudio llevado a cabo en esta investigación, analizando el 
espíritu artístico en el que nacieron. Su trabajo queda enmarcado dentro de las 
coordenadas e inquietudes artísticas de las últimas décadas, (como pionera de toda 
vanguardia) de corrientes artísticas europeas y americanas a las que se adscribe su obra, 
vistas en interrelación a las referencias a la literatura en sus adaptaciones de escritores o 
de guionistas o de sus propios guiones. Observamos cómo los autores de cómic han 
investigado en ámbitos paralelos y a veces coincidentes con las investigaciones y 
movimientos artísticos de la Pintura, la Escultura, la Fotografía, la Arquitectura, el 
Diseño, etcétera.  Sus referencias están basadas en la Historia del Arte y en la Liteatura, 
en el arte en general. Me ha interesado la excepción, investigar en trayectorias 
individuales de artistas, dentro de esta línea de corrientes plásticas vanguardistas, como 
la de Laura, que muestra evidentes diferencias estilísticas y narrativas de un autor a otro, 
demostrando Laura su capacidad para el relato. Subrayando en su obra, según hemos 
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observado en este estudio, el tesón, su rechazo a encasillarse en una sola opción 
estilítica, su investigación y experimentación con el lenguaje y con los estilos. 
  A lo largo de su trayectoria artística se hace patente cómo la artista ha tratado con 
virtuosismo, los temas: Creta y el Arte Cretense, un tema nuevo e innovador en el 
cómic, en su álbum El toro blanco basado en la novela-guión de Lo Duca; Arte 
Romano, de tema histórico, en Clodia matrona impúdica (trilogía El Víbora) con el 
guionista Onliyú; Siglo XVIII y Rococó, Manierismo, Barroco, Simbolismo, Las 
Vanguardias de principio de siglo, el Collage, Boticcelli, Arte Griego, Pintura 
Expresionista, Arte Conceptual, Arte Minimal, la Fotografía, Arte Pop, la Mitología, 
Caligrafía Oriental, Arte Erótico Japonés, Beardsley, Paolo Ucello, Renacimiento, 
Época de Shakespeare, Palladio, Underground, Punk, la Cerámica, la Arqueología, la 
Publicidad, etcétera. 
 
  Podíamos argumentar, en estas conclusiones finales, lo siguiente: su obra refleja el 
influjo de otros campos de su experimentación artística, distinta de la historieta, la 
pintura, la arquitectura, la fotografía, el cine, la literatura, la ilustración, la mitología, la 
historia, la filosofía nutren sus historietas. Le interesa a Laura el choque de visiones, las 
relaciones, comparaciones e interferencias entre diferentes lenguajes y “sujetos 
estilísticos y de contenido (en el texto y en la imagen) dentro de una propuesta o libro, 
configuran unos relatos complejos, este método exige considerar la nueva viñeta a 
resolver como algo exclusivo, cerrado, planteándose inventar desde cero una idea 
coherente en sus límites, plantearse un nuevo problema, “exige una sensibilidad 
cultivada, una cultura visual”. 
 
  La historieta,  desde finales del siglo pasado, y más hoy, vuelve a tener un auge que no 
tenía en un medio de masas. En la actualidad, se están revisando muchos de los 
proyectos contemporáneos que se vieron impedidos de un reconocimiento internacional 
en su momento, debido al interés que está alcanzando el cómic experimental llevado a 
cabo dentro de la nueva historieta española de la década de los ochenta, inicios de 
Laura, que ha hecho de España, precursora. La historieta española en la creación 
contemporánea hay que valorarla en su contribución a una nueva historieta elevada a 
nivel de arte, y su reciente legitimación como medio culto dentro del noveno arte, 
Laura, una de las autoras contemporáneas más relevantes. 
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  Estas apreciaciones, en los cambios y valoración del medio como medio artístico, se 
observa, en los nuevas exposiciones y eventos que se están llevando a cabo desde 
mediados del nuevo siglo, o en los cambios en las temáticas como eje de las 
conferencias o mesas redondas sobre los artistas de la historieta, el cambio de “visiones 
femeninas”, “miradas femeninas”, “trazos femeninos”, es necesario hacer una reflexión 
que conduza a una revisión para erradicar el concepto de “en femenino plural”, tal como 
lo he reflexionado en esta investigación. Hoy las conferencias se inscriben con el 
epígrafe de autoras de cómic, aunque mi visión personal, es definitivamente inscribir en  
el concepto de artistas, hombres y mujeres, dibujantes en el medio artístico de la 
historieta. Prueba de ello, Laura, una artista con libertad creativa, y que sigue 
manteniéndose en el panorama internacional, haciendo arte en cómic. 
  Prueba de ese cambio, dan testimonio, las últimas reseñas, del nuevo siglo, como la 
mencionada conferencia de Laura en el Ateneu de Barcelona El cómic experimental a 
Espanya (2010), o si nos remitimos a finales de la década de los noventa, la conferencia 
y mesa redonda (20 de abril de 1998) que tiene por título La influencia del cómic en las 
artes plásticas o la conferencia de Laura (2003) Texto e Imagen, asimismo la celebrada 
en 2006 dedicada a autoras de cómic; y retomando las del nuevo siglo, la conferencia en 
Olot Vinyetes a Olot. Un novembre de cómic (2011), reseña sobre Laura, “La vida en 
viñetas”. Histories i estils. Laura Pérez Vernetti-Blina. El año 2010 viene marcado por 
eventos relevantes en la trayectoria artística de Laura Pérez Vernetti,  
   
  A modo de conclusión: En este nuevo siglo se ha producido un salto cualitativo en la 
manera de presentar el medio, como un medio culto que se sirve de un lenguaje 
específicamente artístico, prueba de ello, es la presentación en Giovedi, 31 de mayo de 
2012, Cagliari, Sala della Società Humanitaria. Centro Internazionale del Fumetto de I 
Linguaggi della Cultura Contemporánea. La potencialita artistico-espressive del codice 
fumetto tra narrazione, poesia, informazione e divulgazione con Laura Pérez Vernetti 
Blina, Bepi Ulgna, Gianluca Floris. 
 
  Laura Pérez Vernetti-Blina es una de las autoras más experimentales. Ha mezclado 
muchas tendencias. Es una autora algo heterodoxa, de ahí la riqueza de su narrativa. Y 


























BIBLIOGRAFÍA DE AUTORAS PRECURSORAS DE UN CÓMIC 
NÚRIA POMPEIA E ISA FEU 
 
 




  La presente bibliografía de Núria Pompeia incluye publicaciones en revistas y prensa, 
catálogos de las diferentes exposiciones y publicación de originales, conferencias, 
mesas redondas y entrevistas sobre su labor de dibujante de humor gráfico, guionista, 
narradora, diseñadora e ilustradora, redactora jefe de publicaciones como Por Favor y 
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Saber, cronista de temas culturales (La Vanguardia) y directora presentadora de 
televisión (Quart Creixent); Colaboró en revistas nacionales y extranjeras. Para el 
estudio de su vida y de su obra han sido fundamentales las siguientes reseñas 
bibliográficas: Catálogo de la exposición Papel de Mujeres 1989, las revistas Triunfo, 
Cuadernos para el Diálogo, Sábado Gráfico, Dunia y Vindicación Feminista; la obra 
colectiva, Españolas en la transición. De excluidas a protagonistas (1973-1982); 
asimismo, artículos de revistas y reseñas a su obra. Colaboración en la prensa en el 
Diari de Barcelona; en el periódico El Món, El País  y La Vanguardia. De interés, 
recogida en el Diccionario de uso de  la historieta española (1873-1996); la 
correspondencia de cartas personales con la autora. 
 
Publicaciones: 
Libros publicados de humor gráfico: 
 
POMPEIA, Núria, Maternasis (una obra sin texto), Barcelona, Editorial Kairós, 
(Editions Pierre Tisné, París), 1967. 
---, Y fuimos felices comiendo perdices, Barcelona, Editorial Kairós, 1970. 
---, Pels segles dels segles, (Tradució al castellá de Jordi Teixidor), 1ª ed. Barcelona, 
Edicions 62, 1971, 157 p. 
---, La educación de Palmira “Manolo V el Empecinado”, (Epílogo por Sixto Cámara / 
Seudo. /, Barcelona, Editorial Andorra, 1972, 191 p. 
---, Mujercitas, Barcelona, Editorial Punch (s. a. ), 1975; y en la Editorial Kairós, 1977. 
---, Cambios y recambios, Barcelona, Editorial Anagrama, 1983, 159 p. 
Libros de narrativa publicados en catalán: 
POMPEIA, Núria, Cinc céntimus, Barcelona, Edicions 62, 1981. 
---, Inventari de l’últim día, Barcelona, Edicions 62, 1986. 
 
En revistas nacionales: 
POMPEIA, Núria, revista Triunfo ( 2ª etapa, 1962-1980 bajo la dirección de José Ángel 
Ezcurra), empieza a publicar la serie La educación de Palmira (publicada en libro en 
1972), revista de información general, posición avanzada en defensa de una cultura 
abierta y plural, Madrid. 
---, Cuadernos para el Diálogo, (-1978), Las mujeres, monográfico, agosto 1975. 
---, Vindicación Feminista, primera publicación feminista 1 de julio de 1976, fundada 
por Carmen Alcalde (periodista) y Lidia Falcón (periodista y abogada), apoyada por el 
Colectivo Feminista de Barcelona y editada por Ediciones del Feminismo. Publicó 25 
números hasta el 1 de julio de 1978, se interrumpe en agosto, y en septiembre aparece 
un número extra 26/27, su último número, a excepción de dos monográficos, el número 
28 que aparece en julio de 1979, sobre sexualidad femenina, y el número 29, diciembre 
de 1979, sobre divorcio. Es una revista cuidada, de calidad tanto en la presentación de 
los textos como en las fotografías, destacándose por los titulares, trató asuntos que se 
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consideraban tabú hasta entonces; tuvo una tirada de 35.000 ejemplares y desaparece 
por causas económicas, como otras muchas revistas. Núria colabora en esta revista con 
sus viñetas de humor gráfico, en mesas redondas, artículos, etcétera. Los números 
utilizados en este trabajo: 
---, n.º 9, 1 de marzo de 1977, “Las militantes: proceso a los partidos”, pp. 16-19. 
---, n.º 11, 1 de mayo de 1977, “Montserrat Roig y Núria Pompeia puntualizan”, 
Barcelona 10 de marzo de 1977, p. 13. 
---, Portada de la revista, Alicia Fajardo, Lucha feminista. En Italia abortar  ya no es 
delito. Montserrat Roig, Alcoholismo femenino: La enfermedad de la frustración, n.º 9, 
1 de marzo de 1977.  
---, Portada,  Montserrat Roig, Mujeres en campos nazis, n.º 11,  1 de mayo de 1977. 
---, Portada, Dictadura heterosexual. Las lesbianas, ¿son mujeres como las demás? n.º 
22 1 de abril de 1978. 
---, Portada, Magda Granich, Ellos mandan. La amnistía para la mujer. Una ocasión 
perdida, n.º 21 1 de marzo de 1978.  
---, Portada, Encuesta: Sexualidad femenina. El placer es mío, caballero, n.º 28 de julio 
de 1979. 
---, Dunia, (1980), dirigida por María Eugenia Alberti, otra revista femenina, que 
promueve otra línea más acorde con los problemas actuales de las mujeres en la que 
Núria aporta su dibujos de humor gráfico. 
 
Revistas extranjeras (Obra sin recuperar en el mercado exterior): 
POMPEIA, Núria, revista italiana innovadora Linus. 
---, revista Charlie Hebdo. 
---, revista Brigitte. 
 
Otras colaboraciones: 
1977 Solidaridad con El Papus (73 editoras); colectiva. 
Colaboración semanal en prensa: 
 
POMPEIA, Núria,  Diari de Barcelona. 
---, El Món, publica la serie de humor en catalán La Ramoneta, tira cómica de viñetas 
periodísticas en la que se exponen los temas más variopintos de la realidad cotidiana 
tratados con el rigor puntilloso, satírico y mordaz de la caricatura y el gag, el chiste 
rápido, en un diálogo expresivo mantenido por un personaje o entre dos personajes 
(mujeres, la mayoría),  en 1981, 11 de diciembre el n.º 0; 18 de diciembre el n.º 1; 25 de 
diciembre el n.º 2. Desde el 1 de enero a junio de 1982, números 3 al 26.  
---, La Vanguardia, publica crónicas culturales. 
 
Artículos de prensa: colabora como dibujante de humor gráfico: 
 
POMPEIA, Núria, “El decenio de la mujer” / 1975, Año Internacional de la Mujer / 
1985, Conferencia de Nairobi”, El País. Extra, 23 de julio de 1985. 
---, Carlota Bustelo  García del Real (directora del Instituto de la Mujer), “Una década 
de cambios, una década de aspiraciones”, El País, 23 de julio de 1985, III. 
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---,  Victoria Sau, “Técnicas nuevas para la colonización más antigua”, El País, martes 
23 de julio de 1985, VII. 
---, Catherina J. M. Halkes (profesora de Teología feminista en la Facultad de Teología 
de la Universidad Católica de Nimega (Holanda), “La religión, ¿enemiga de las 
mujeres?”, El País.Extra, martes 23 de julio de 1985, VIII. 
 
Proyectos: 
1991 Colaboradora con ilustraciones en el programa de salud La menopausia, Instituto 
de la Mujer, (Ministerio de Asuntos Sociales). 
1995 colaboradora con ilustraciones en el Proyecto Plan de Educación  Permanente de 





Exposición itinerante por España Papel de Mujeres organizada por la Assossiació 
Dones Joves, Mujeres jóvenes, el Ministerio de Asuntos Sociales, el Instituto de la 
Juventud y la revista Medios revueltos, presenta originales de mujeres españolas autoras 
de cómic desde los años 30 hasta los 80, haciendo un recorrido histórico por la 
historieta femenina, marzo de 1989. (Véase Laura Pérez Vernetti-Blina). 
Salón Internacional del Cómic de Barcelona, se incluye Papel de Mujeres mayo 1989. 







1988 Catálogo de la exposición itinerante Papel de Mujeres, se publica su primera 
biografía y el repertorio de sus publicaciones, (Ministerio de Asuntos Sociales, Instituto 
de la Juventud, revista Medios revueltos). 
1989 Catálogo del Salón del Cómic de Barcelona Papel de Mujeres. 
Estudios (breves reseñas): 
Reseña en Mujercitas (1975) al Maternasis (De la críticas). 
Reseña de Sixto Cámara, Epílogo, a La educación de Palmira (1972). 
Reseña en Cambios y recambios (1983). 
HERNÁNDEZ CAVA, Felipe, “Generación del 68”. Núria Pompeia, pionera. Mariel, 
Montse Clavé y Marika (miembros del Colectivo de la Historieta), revista Cómplice, n.º 
66, Editorial Sarpe, diciembre 1988.  




CUADRADO, Jesús, Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996), 
prólogo de Román Gubern, Madrid, Compañía literaria, S. L., 1997, p. 618. (Incluida en 
este diccionario). 
ALARY, Viviane, “El silencio del olvido: Las mujeres en la historieta española”, en 
Historietas, Comics y Tebeos, prólogo de Román Gubern, Presses Universitaires du 
Mirail, Université de Toulouse-Le Mirail, Viviane Alary (éd.), 2002, p. 125. 
 
 
Bibliografía escrita por la autora sobre su obra: 
 
Catálago Papel de Mujeres (1988) de interés en su obra de humor gráfico: sobre “la 
distinción entre la mayor libertad que le ofrece la imagen, el dibujo frente a la palabra, 
p. 40. 
Mujercitas (1975). 
---, Cambios y recambios (1983). 
 
Bibliografía de interés: 
 
OBRA COLECTIVA Españolas en la transición. De excluidas a protagonistas (1973-
1982), Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, S. L., 1999. 
 
CRUZ, María y SAIZ, María Dolores, Historia del periodismo en España 3. El siglo 








BIBLIOGRAFÍA DE ISA FEU 
 
 
  La presente bibliografía de Isa Feu, incluye publicaciones de historieta en revistas, 
catálogos de las diferentes exposiciones y publicación de originales en los diferentes 
catálogos, conferencias, mesas redondas y entrevistas. Esta bibliografía aparece por 
orden de publicación. Será en el catálogo de la exposición Papel de Mujeres (1988) en 
la que aparecerá su biografía y sus publicaciones. En este estudio hago hincapié en su 
etapa de historietista 1980 en la revista El Víbora pionera de su generación del nuevo 





Publicaciones de historieta: 
 
De Quomic, 1974. 
Picadura Selecta (Iniciativas Editoriales), 1976. 
El Sidecar (Iniciativas Editoriales), 1979, colectiva. 
A la Calle (Iniciativas Editoriales), 1976. 
Propaganda moderna (Pastanaga); colectiva, 1976. 
Los Tebeos del Rrollo, publica 1976-77. 
En 1977 edita juto a Roger y Antonio Pámies De Quomic, (autoedición): colectiva. 
En 1977 colabora en la obra colectiva Solidaridad con El Papus (73 editoras). 
Desde 1980 colabora habitualmente en la revista El Víbora. 
Fuera de Banda, 1982. 
 
Revista  El Víbora (1980-1987): 
 
FEU, Isa, en 1980 empieza a publicar su serie Corazón loco con guiones propios, 
publica una historieta corta de dos páginas en color, guión de Isa, en el Especial Amor, 
revista El Víbora, núm. 30, Barcelona, 1980. 
--- publica con Tornasol una historieta corta de dos páginas en color, guión de Isa, 
revista El Víbora, núm. 30, Barcelona, 1982. 
---,  “…Así ¿Qué tal la fiesta?”, historieta corta de dos páginas en color, Isa y guión de 
Checho, revista El Víbora, núm. 37-38 (3ª Aniversario Edición Especial). Barcelona, 
1982. 
---, “Una hoja de álbum”, historieta corta de dos páginas en color, basada en un cuento 
de Catherine Mansfield, revista El Víbora, núm. 39, Barcelona, 1982. 
---, “Yo era mujer y estaba muerta”, una historieta corta de tres páginas en color, Isa y 
guión de Nin escrito por los métodos de la hipnosis, revista El Víbora, núm. 50, 
Barcelona, 1983. 
---, “Puntos de vista”, en este mismo número 50, publica una historieta corta de tres 
páginas en color, Isa Feu y Max; guión de Nin, 1983.  
---, “Todo por la ciencia”, historieta corta de cinco páginas en blanco y negro,  guión de 
Isa,  revista El Víbora, núm. 59, Barcelona, 1984. 
---, “Un cariño repentino”, una historieta corta de una página en blanco y negro, guión 
de Isa, revista El Víbora, núm. 62, Barcelona, 1984. En este mismo número, en el 
apartado Comecomix publica una ilustración en color. 
---,, “Reacción inesperada”, historieta corta de dos páginas en color, guión de Isa, 
revista El Víbora, núm. 63, Barcelona, 1985. 
---, en 1986 empieza a publicar otra serie “No digas tu coño…Di tu corazón, con 
guiones propios, presenta una página en blanco y negro, guión de Isa, revista El 
Víbora,núm. 83, Barcelona, 1986. 
---, “Joyas de la lírica: la reina del bar musical”, historieta corta de dos páginas en color, 








1983 expone en Perpetum Movile de autores de El Víbora, muestra itinerante, expone 
originales en varias ciudades de España y Francia (1983-1987). 
 
1984 expone, Exposició general d’autors espanyols (IV Salò del Cómic i la Il-
lustracició), se publica un catálogo.  
 
CONVOCATORIA DEL NUEVO CÓMIC ESPAÑOL, en el Salón de la BD de 
Angoulême Francia. Enero 1989: Exposición sobre La Nueva Historieta Española, Isa 
es invitada a la XVI Edición del Salón Internacional de la BD de Angoulême (Francia), 
expone en la muestra especial de esta convocatoria dedicada a los autores españoles. Se 
publica un catálogo de la exposición, La Nueva B. D. Española-La Nouvelle Hisotorieta 
Espagnole, Angoulême (Francia), 1989, Barcelona Edicions 1989. 
 
1989 Exposición itinerante por toda España Papel de Mujeres, organizada por la 
Assossiació Dones Joves, Mujeres Jóvenes, el Ministerio de Asuntos Sociales, el 
Instituto de la Juventud y la revista Medios revueltos). (Véase para esta exposición y 
catálogo Laura Pérez Vernetti). 
 
Festival Internacional de la Bande Dessinée 89, exposición Papel de Mujeres. 
 
Salón del Cómic de Barcelona incluye Papel de Mujeres, mayo 1989. 
 
1989 expone en la Galería Piscolabis. 
2010, en la Exposición retrospectiva Quinquis dels 80. Cinema, Premsa i Carrer. 
“Cómic”, comisariada por Amanda Cuesta y Mery Cuesta, celebrada en La Casa 




1984 Catàleg de la exposició general d’autors espanyols (IV Salò del Cómic i la Il-
lustració). 
 
1988 Catálogo de la exposición itinerante Papel de Mujeres (Mujeres Jóvenes, 
Ministerio de Asuntos Sociales, Instituto de la Juventud y la revista Medios revueltos) 
1989 Catálogo de autores españoles de la exposición La Nueva B. D. Española-La 
Nouvelle Historieta Espagnole (XVI Edición del Salón Internacional de la B. D. de 




2010 Catálogo de la exposición retrospectiva Quinquis dels 80. Cinema, Premsa i 
Carrer. “Cómic”, prepublicación de una historieta de Isa Feu “Puntos de vista” 




1989 participa en una mesa redonda sobre La mujer en el cómic (Exposición Papel de 
Mujeres, Salón Internacional del Cómic de Barcelona, mayo) Isa junto con Annie 




La Vanguardia Mujer, Sur Exprés, Diari de Barcelona, Vitalidad, Marie Claire 16. 
 
BIBLIOGRAFÍA SOBRE LA AUTORA 
  La presente bibliografía se ha hecho sobre artículos de revistas, periódicos y catálogos 
publicados sobre las diferentes exposiciones sobre la obra de Isa Feu. Se han incluido 
las biografías que han ido apareciendo hasta el presente de la autora. 
 
HERNÁNDEZ CAVA, Felipe, “Renovadoras las chicas que hacen cómic”, revista 
Cómplice, n.º 66, 1988, il.: bl. y n. 
---, “El dibujo en femenino plural”. Papel de Mujeres”, revista El Europeo, n.º 10, 
1989. 
CATÁLOGO de la exposición Papel de Mujeres (1988). 
 
ALTARRIBA, Antonio y GROENSTEEN, Thierry, “Le dileme de la B. D. espagnole”, 
journal Le Monde (Le Monde livres), vendredi 27 janvier de 1989. Artículo publicado a 
raíz de la XVI Edición del Salón Internacional de la BD de Angoulême (Francia9: “La 
Nueva Historieta Española”. 
 
CATÁLOGO DE AUTORES ESPAÑOLES de la exposición La Nueva B. D. Española-
La Nouvelle Historieta Espagnole, se publica una breve reseña biográfica y a sus 
publicaciones; se publica una viñeta de Isa, Angoulême 1989, Barcelona Edicions, 
1989, i.: bl. y n., p. 48. 
 
CUADRADO, Jesús, Diccionario de uso de la historieta española (1873-1996), 
prólogo de Román Gubern, Madrid, Compañía Literaria, S. L., 1997, p. 286. (Incluida 
en este diccionario). 
 
 




HERNÁNDEZ CAVA, Felipe, “Renovadoras las chicas que hacen cómic”,  revista 
Cómplice, n.º 66, Editorial Sarpe, 1988.  
 
ALARY, Viviane, “El silencio del olvido: Las mujeres en la historieta española”, en 
Historietas, comics y Tebeos españoles, prólogo de Román Gubern, Francia, Viviane 






















BIBLIOGRAFÍA DE LA AUTORA 
LAURA PÉREZ VERNETTI-BLINA 
 
 
  La presente bibliografía de Laura Pérez Vernetti-Blina, incluye publicaciones en 
revistas, catálogos de las diferentes exposiciones y publicación de originales en los 
diferentes catálogos, conferencias,  mesas redondas y entrevistas. Esta bibliografía 
aparece por orden de publicación de sus historietas en las diferentes revistas. Será en la 
revista El Víbora en la que la autora se dé a conocer como autora de cómic; y en la que 
llegará a ser reconocida como una autora de prestigio de la “época” El Víbora y que le 
valdrá su reconocimiento internacional. Y en ella publicará en 1981 su primera 
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historieta. Serán historietas cortas de dos, tres, cuatro o cinco páginas. Sus 
publicaciones en la revista El Víbora abarcan desde 1981 hasta 1991. Por ser un período 
muy largo, he creído conveniente citar, en primer lugar, esta revista, siguiendo un orden 
por publicaciones, como explicité arriba, y no por orden alfabético de revistas en las que 
publica. Cuando en 1981 empieza a publicar lo hará con el pseudónimo de Maracaibo, 
y que persistirá hasta 1984 adoptando el de Laura hasta la actualidad. Laura, ya desde 
sus inicios, traspasa las fronteras publicando en Francia (Dominique Leroy), Italia 
(Marie Claire, Glamour Internacional), Epi (Suecia); y en revistas nacionales como 





  Revista El Víbora (1981-1991): 
 
LAURA, “Como en las películas francesas”, historieta corta de dos páginas en bitono, 
Maracaibo y guión de Pons, basado en el relato de Armando Rodríguez Devora, revista 
El Víbora, núm. 30, Barcelona, 1981. 
---, “El Domador: Los riesgos de ser domador o no te fíes de los animales”, historieta 
corta de dos páginas en blanco y negro, Maracaibo y guión de Rodolfo, revista El 
Víbora, núm. doble 37-38, Barcelona, 1982. 
---, “Locrine”, historieta corta dos páginas en blanco y negro, Maracaibo y guión de 
Pons, revista El Víbora, especial, /s.n./, Barcelona, 1983. 
---, “Clodia, matrona impúdica”, historia corta de la trilogía, I, de tres páginas en blanco 
y negro, Maracaibo y guión de Onliyú, basado en un cuento del libro Historias 
imaginarias, de Marcel Schwob, revista El Víbora, núm. 39, Barcelona, 1983. 
---, “Ser listo y ser tonto: La vida del actor Gabriel Spenser”, historieta corta de la 
trilogía, II, de cinco páginas en blanco y negro, Maracaibo y guión de Onliyú, basado 
en el libro Historias imaginarias, de Marcel Schwob, revista El Víbora, núm. 42, 
Barcelona, 1983. 
---, Sumario: Laura, una página grande en bitono, revista El Víbora, núm. 44, 
Barcelona, 1983. 
---, “Selvaggia y los pájaros”, historieta corta de la trilología, III, de cinco páginas en 
blanco y negro, Maracaibo y guión de Onliyú, basado en el libro Historias imaginarias, 
de Marcel Schwob, es una biografía del pintor Paolo Uccello, revista El Víbora, núm. 
48, Barcelona, 1983. 
---, “El balcón”, historieta corta de dos páginas en blanco y negro, adaptación de 
Maracaibo, extraída de un fragmento de América, de Franz Kafka, revista El Víbora, 
núm. 50, Barcelona, 1983. 
---, “Emma Zunz”, historieta corta de tres páginas en color, adaptación de Maracaibo, 
basada en un cuento de Jorge Luis Borges, revista El Víbora, núm. 51, Barcelona, 1984. 
733 
 
---, “Los casos del doctor Gregotti: Sólo fue un mal entendido”, historieta corta de 
cuatro páginas en color, adaptación de Laura, basada en un caso del psiquiatra Gustav 
Jung, revista El Víbora, núm. 54, Barcelona, 1984. 
---, Sumario: Laura, una página grande en bitono, revista El Víbora, núm. 55, 
Barcelona, 1984. 
---, “Un verano más largo”, historieta corta de cuatro páginas en color, guión de Laura, 
revista El Víbora, núm. 59, Barcelona, 1984. 
---, “La Medusa”, publica la portada en color, Laura, revista El Víbora, núm. 62, 
Barcelona, 1984. 
---, “No olvides cerrar las puertas”, historieta corta de una página en color, adaptación 
de Laura, basada en un texto de Patricia Highsmith, revista El Víbora, núm. 63, 
Barcelona, 1985. 
---, “China Times”, historieta corta de una página en bitono, guión de Laura, revista El 
Víbora, núm. 65, Barcelona, 1985. 
---, “Situaciones”, una página, con seis retratos de mujeres sobre fondo negro, revista El 
Víbora, núm. 68, Barcelona, 1985. 
---, “Un amor imposible”, historieta corta de seis páginas en bitono, Laura y guión de 
Sampayo, revista El Víbora, núm. 78, Barcelona, 1986. 
---, “El toro blanco”, publica el capítulo primero de cinco páginas en color, de su álbum 
El toro blanco, Laura y guión de Lo Duca, revista El Víbora, núm. 82, noviembre, 
Barcelona,1986. 
---, “El toro blanco”, publica el capítulo segundo de ocho páginas en blanco y negro, del 
álbum El toro blanco, revista El Víbora, núm. 83, Barcelona, 1986. 
---, Sumario: Laura, una página en color, revista El Víbora, núm. 89, Barcelona, 1987. 
---, Historias de amor y odio”, historieta corta de cinco páginas en blanco y negro, Laura 
y guión de Pons, basado en un relao de Jonathan Craig, revista El Víbora, núm. 90, 
Barcelona, 1987. 
---, “El ideal y la cobertura”, historieta corta de cinco páginas en blanco y negro, 
adaptación de Laura, basada en el guión para cine de Vladimir Maiakovski, revista El 
Víbora, núm. 93, Barcelona, 1987. 
---, “Baile de despedida”, historieta corta de seis páginas en color, Laura y guión de 
Ignacio Molina, revista El Víbora, núm. 97, Barcelona, 1987. 
---, “Ni de día ni de noche sino todo lo contrario”, historieta corta de seis páginas en 
bitono, Laura y guión de Sampayo, revista El Víbora, núm. 98, Barcelona, 1987. 
---, Sumario: Laura, una página en color, revista El Víbora, núm. 101, Barcelona, 1988. 
---, “Ruth la andariega”, historieta corta de cinco páginas en blanco y negro, guión de 
Laura, revista El Víbora, núm. 109, Barcelona, 1988. 
---, Sumario: Laura, una página en color, revista El Víbora, núm. 101, Barcelona, 1988. 
---, “La hija de Rappaccini”, publica el capítulo primero de ocho páginas en color, 
Laura y guión de Onliyú, según una versión libre del cuento de Nathaniel Hawthorne 
del mismo título,  basándose en la arquitectura en Palladio; también en las figuras  se 
basa en la pintura de Botticelli, revista El Víbora, núm. 109, Barcelona, 1988. 
---, “La hija de Rappaccini”, publica el capítulo segundo de siete páginas en color, 
revista El Víbora, núm. 110, Barcelona, 1988. 
---, Sumario: Laura, una página en color, revista El Víbora, núm. doble extra-verano 
113-114, Barcelona, /s.a./. 
---, “La Trampa”, publica un avance de seis páginas en blanco y negro, de su álbum La 
Trampa, guión de Laura, revista El Víbora, núm. 128, Barcelona,1990. 
---, “EL caballero d’Eon-o El travestido de Estado”, empieza a publicar una nueva serie 
presentando el primer episodio de seis páginas en blanco y negro más gris, del álbum El 
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caballero d’Eon-o El travestido de Estado-, Laura y guión de Lo Duca, revista El 
Víbora, núm. 132, Barcelona, 1990. 
---, “El caballero d’Eon-o El travestido de Estado”, publica el segundo episodio de seis 
páginas en blanco y negro, centrado en la Corte de Elisabeth de Rusia; saldrá 
trimestralmente, revista El Víbora, núm. 137, Barcelona, 1991. (Álbum sin publicar). 
 
  En otras revistas: 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura, Cartel anunciador de la película en Super 8 Te 
espero en las puertas del infierno, Hank, de Joaquín Moliné, basada en el marqués de 
Sade y en el cuento de Charles Bukovsky El diablo en la botella, 1983. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura, “Consuelo Arroyo”, una página en blanco y negro, 
guión de Laura, revista Europa Viva, núm. 2 (número dedicado a la mujer), 1985. 
 
LAURA, publica un número considerable de viñetas en el álbum colectivo Les 
triomphes de la bande dessinée, (donde aparece una selección de los mejores autores del 
mundo sobre el tema del erotismo) de Joseph Marie Lo Duca, Paris, Editions 
Dominique Leroy, Luxure de luxe (Colección Vertiges Graphiques), 1985. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura, Realiza un corto en Super 8 para el programa 
Barcelona/Miniaturas, dentro del programa sobre vanguardias Arsenal (TV3 Cataluña), 
dirigido por Manel Huerga, se emite el 16 de junio 1986. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura, “Al centre del Laberint”, historieta corta de cuatro 
páginas en blanco y negro, Laura y guión de la escritora Mercedes Abad (Premio 
Sonrisa Vertical 1986),  álbum colectivo 10 Visions de Barcelona en historieta, prólogo 
de María Aurèlia Capmany, Barcelona, Editorial Complot, 1987. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura, publica la portada del libro El fantasma enamorat, 
de la escritora Vernon Lee, Barcelona, Editorial Laertes, julio,1987. 
Pérez Vernetti-Blina, Laura: publica una serie de ilustraciones, Diari de l’Escola 
d’Estiu de Barcelona, julio de 1987, 1988 y 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: ilustración en color como promoción del papel 
Adestró para la empresa de papel Torras Ostenchs, seleccionada por el diseñador y 
fotógrafo América Sánchez, 1988. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica ilustraciones, ilustrando cuentos de los 
escritores Javier Tomeo y Joan Perucho, diario El Periódico de Catalunya, Especial 
Verano 1988. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: El toro blanco, álbum, publicación de su primera 
historia larga de cuarenta y seis páginas en blanco y negro, Laura y novela-guión 
(ilustrada por Léon Gischia) de Joseph Marie Lo Duca, Barcelona, Ediciones La 
Cúpula, junio, 1989. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Justine”, historieta corta de tres páginas en color, 
guión de Laura, revista Medios revueltos, núm. 5, dirigida por Felipe Hernández Cava, 




PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica dos ilustraciones, dos páginas, revista 
Glamour Internacional, núm. 14, especializada en erotismo, Italia, febrero 1990. 
Pérez Vernetti-Blina, Laura: serie de ilustraciones para la empresa de audiovisuales 
Sonomultivisión, Barcelona, abril, 1990. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: una ilustración para el relato  Licor de Erizo de 
Andrés Trapiello, revista Dunia, núm. 18, septiembre, 2ª quincena 1990. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: La Trampa, álbum, segunda historia larga de 
cincuenta y seis páginas en blanco y negro, guión de Laura, introducción de Joseph 
Marie Lo Duca, septiembre, 1990. (Fotografía de Laura por Andrés Salvarezza). 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Realiza una serie de dibujos para imprimir en 
trajes, camisetas, pantalones y faldas de la diseñadora Agatta Ruíz de la Prada, junio 
1989 lo entrega, para la temporada de primavera-verano 25-26-27 primavera-verano 
1991 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Por la salud de un hombre”, historieta corta de 
ocho páginas en color, guión de Laura,  álbum colectivo Los derechos de la mujer, 
prólogo de Mª Jesús Aguirre Uribe, Vitoria, Ikusager Ediciones, 1992. 
 
Pérez Vernetti-Blina, Laura: publicación de un dibujo de una página en blanco y negro, 
en el libro 100 Dibujos por la libertad de Prensa, Reixach i Riba (Presidente de 
Reporteros Sin Fronteras), introducción de Ramón de España,  Barcelona, Reporteros 
Sin Fronteras (RSF), enero, 1992. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Me quiere no me quiere”, historieta corta de 
cuatro páginas en color, guión extraído de La balada del café triste de Carson 
McCullers, revista In Juve, núm. 22, Madrid, Instituto de la Juventud, septiembre, 1992. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura:  se imprime una camiseta de la empresa de diseño 
Cha-cha, S. C. L., con una secuencia de cuatro viñetas en color, septiembre-octubre 
1992. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Del infierno al Paraíso, álbum (sin publicar), 
historieta larga de treinta y seis páginas en color, Laura y adaptación fiel de Joseph 
Marie Lo Duca de un cuento del Decameron, (novela octava de la Quinta jornada) de 
Boccaccio y de cuatro cuadros de Botticelli, dibujado en 1991 y debería haberse 
publicado en 1992. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “En el café”, historieta corta de cuatro páginas en 
color, adaptación de un artículo del escritor y periodista Jorge Asís, (serie de artículos 
publicados en el periódico Clarín), del libro El Buenos Aires de O. Rocamora, revista In 
Juve, núm. 26, Madrid, Instituto de la Juventud, enero-febrero 1993. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Sobre gustos no hay nada escrito”, historieta 
corta de cuatro páginas en blanco y negro,  álbum colectivo Cambio el polvo por brillo 
(dedicado a las mujeres autoras de cómic), Virus comix, Barcelona, Virus Editorial, 




PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Susana, álbum de ochenta y ocho páginas en 
blanco y negro, guión de Laura, editor japonés Haruki Ogawa, Japón, Editorial 
Kodansha, 1993. (No se publica en esta editorial. Obra sin recuperar). Se publicará en 
España, verano 2004. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica dos de los originales de Laura expuestos 
en la muestra VU!, revista Bagatelle, Francia, enero, 1994. 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica una tira a toda página, Laura+Dalvi, para 
el artículo de Jaume Vidal, “Un futuro desdibujado: El auge editorial del cómic español 
no se corresponde con la precaria situación de los autores”, El País, domingo 1 de mayo 
de 1994. 
Pérez Vernetti-Blina, Laura: ilustración en blanco y negro para el cartel de la Escola de 
Danza de Isabel Serres, enero, 1995. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica dos ilustraciones en color para el relato 
“Descripción y ligero movimiento final” de Bernardo Atxaga, revista Estrella de la 
Caixa, núm. 9, Barcelona, 1995. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: ilustración Picasiana para el spot publicitario 
televisivo del Licor de Manzana Tilford, filmado por la productora de cine Group Film, 
marzo, 1995. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica una ilustración erótica para el libro Pretty 
in Pink  de Sara Veitch, Londres (Inglaterra), Editorial Forum and Erotic Stories, GB., 
mayo, 1995. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica trece ilustraciones eróticas para el libro 
The Pleausure Centre de Dense Collins, Londres (Inglaterra), Editorial Forum and 
Erotic Stories, junio-julio 1995. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Markheim, historieta larga de dieciocho páginas en 
blanco y negro,  pequeño álbum-albumcito, adaptación de Laura del cuento del mismo 
título de Robert Louis Stevenson, prólogo de Emilio Manzano; los alfabetos diseñados 
por Andrés Salvarezza. Incluye: “Malditas risas”, historieta corta de humor de cuatro 
páginas en blanco y negro, Laura y guión de Peri, Barcelona, Camaleón Ediciones, edita 
Joan Carlos Gómez (Colección El extraño Camaleón. 4), mayo, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Hay que organizarse, cuadernillo-álbum de 
humor, historietas cortas en blanco y negro, guión de Laura, introducción del guionista 
Onliyú. Incluye: “El punto de vista”, una página de humor, Barcelona, Ediciones El 
Pregonero, edita Jaume Vendrell (Colección El Pregonero. 21), mayo, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Editor”, página de caricatura humor, para el libro 
Mujeres: igualdad, desarrollo y paz, (recopila a artistas mujeres y hombres alrededor 
del tema de la mujer). Este libro se distribuirá en ocasión de la 4ª Conferencia Mundial 
de la Mujer que organiza la ONU la primera semana de septiembre, Pekín (China), 
1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Eros y Psique”, historieta corta de seis páginas en 
blanco y negro, Laura y guión de Onliyú, basado en el cuento de Apuleyo “Las 
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Metamorfosis”, revista Nosotros somos los muertos, núm. 2, dirigida por el dibujante 
Max y Pere Joan, Palma de Mallorca, Monograma ediciones, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “La vida a fuego lento”, historieta corta de ocho 
páginas en blanco y negro, Laura y guión de Felipe Hernández Cava, revista El ojo 
clínico, núm. 1, coordinada por Felipe Hernández Cava,  Madrid, edita El ojo clínico 
Espacio y Comunicación, octubre, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: serie de ilustraciones para la multinacional 
francesa Día, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Safo”, historieta de una página en blanco y negro, 
Catálogo de la 2ª setmana del còmic Gai i Lèsbic, Barcelona, ‘Gailescomic’, colectivo 
Lambda, diciembre, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “La Melancolía”, historieta de una página en 
blanco y negro, adaptación-resumen de Laura de La Melancolía y la creación de 
Aristóteles, revista Nosotros somos los muertos, núm. 3, dirigida por el dibujante Max y 
Pere Joan,  en el especial “Literatura y Cómic”, Palma de Mallorca, Monograma 
ediciones,  diciembre, 1996. 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “La historia de mi vida”, historieta corta de tres 
páginas en blanco y negro, en el álbum colectivo bilingüe contra la xenofobia, el 
racismo y la intolerancia Somos diferentes. Somos iguales, el dibujante Forges firma la 
portada, Madrid, Consejo de la Juventud de España, diciembre, 1996. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “El jugador”, historieta corta de seis páginas en 
blanco y negro, adaptación de Laura de la novela El jugador de Fiodor M. Dostoyevski, 
revista Nosotros somos los muertos, núm. 4, edición de Pere Joan y Max, Palma de 
Mallorca, Monogramas ediciones, mayo 1997. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Las pequeñas cosas”, historieta corta de cuatro 
páginas en blanco y negro, Laura y guión de Onliyú, revista de cómics Rau, núm. 9, 
Barcelona, noviembre, 1997. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: publica una ilustración-cartel en color sobre 
Robert Mitchum, revista de cultura El Híbrido, núm. 6, monográfico sobre el actor, 
Zaragoza, noviembre, 1997. 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: ilustración erótica de Laura acompañada de frases 
de Joseph Marie Lo Duca sobre el famoso artista francés fotógrafo y pintor Pierre 
Moliner, obra colectiva sobre el tema El juego y la violencia, La Caja, núm. 3, 1997. 
(Dicha ilustración se recogerá también en el álbum de Laura Las habitaciones 
desmanteladas, Edicions de Ponent, 1999).  
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: ilustra el libro Finding Voices, Makin Choices, 
Community Arts Workers, Gran Bretaña, edita Educational Heredts Press,  diciembre, 
1997. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Todo tiene un precio”, historieta corta de cuatro 
páginas en blanco y negro, revista de cómics Lápiz japonés, núm. 4, Argentina (Buenos 
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Aires), enero, 1998. (publicada en el monográfico de Laura  Hay que organizarse, El 
Pregonero, 1996). 
 
Pérez Vernetti-Blina, Laura: serie: “Topolini”, historieta corta de humor en color negro 
y fondos color naranja, minidesplegable Piccolino,editado por Sergi Ibáñez, Barcelona, 
enero,1998. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Extraños en un tren”, historieta de una página en 
blanco y negro, guión adaptación de Laura del libro de Patricia Highsmitth. Incluye una 
página en blanco y negro de dibujos de diferentes tipos de ratones en la sección de este 
comic-book, dedicada en homenaje a Mickey Mouse, revista Ganadería trashumante, 
núm. 1, Valencia, febrero, 1998. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: cuatro ilustraciones en color para acompañar el 
artículo de Manuel Díaz Prieto “El Club de los mil millones”, periódico La Vanguardia, 
“Magazine”, Barcelona, 15 de marzo de 1998. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Safo”, historieta de una página en blanco y negro, 
guión de Laura, revista Nosotros somos los muertos, núm. 5, Max y Pere Joan, 
Barcelona, Camaleón ediciones, abril, 1998. (Publicada primero en ‘Gailecoscomic’, 
diciembre, 1996). 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Jalwa”, historieta corta de diez páginas en blanco 
y negro, Laura y guión de Felipe Hernández Cava, comic-book Le cheval sans tête, 
núm. 5, Francia, Editorial Amok, primavera 1998. 
---, “Jalwa”, revista Lalua, se publican parte de las historietas del número 5 de Le cheval 
sans tête, Francia, Editorial Amok, 1998. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Un hombre poderoso”, historieta corta, guión 
adaptado por Laura del cuento “Déjeme sus orejas” de Edward Wellen, revista de cómic 
Idiota y Diminuto, núm. 4, Madrid, diciembre, 1998. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: ilustración en color a doble página, revista de 
cultura El Híbrido, núm. 7, especial dedicado al tema de los Mares del Sur, Zaragoza, 
diciembre, 1998. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Tobermory”, historieta corta de ocho páginas en 
blanco y negro, guión adaptado por Laura del cuento de Saki, comic-book Como vacas 
mirando el tren, núm. 8, Valencia, febrero, 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: serie: “Topolini”, dos historietas cortas de su serie 
de humor de dos páginas cada una en blanco y negro, guión de Laura, comic-book 
Ganadería trashumante, núm. 2, Valencia, marzo, 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “The Answer”, historieta corta de dos páginas en 
blanco y negro, Laura y guión de Jorge Zentner, revista Idiota y Diminuto, núm. 5, 
número extra de 64 páginas, Madrid, abril, 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Las mil y una noches, álbum, publica la pimera 
parte “Primeras Lunas”, historieta de treinta y dos páginas en blanco y negro, 
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adaptación libre al lenguaje de la historieta de la traducción y creación de Las mil y una 
noches escrita por Mardrus de Joseph Marie Lo Duca, Editorial 6 Asociación, núm. 2, 
Colección NSLM/Medio Muerto, dirigida por Pere Joan y Max, mayo, 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Las mil y una noches, segunda parte “Primeras 
Lunas”, historieta de treinta y dos páginas en blanco y negro; incluye el cuento de 
“Aladino y la Lámpara Maravillosa”, de Laura y Lo Duca, edita Inrevés, (Colección 
dirigida por Pere Joan y Max NSLM/Medio Muerto. 3), diciembre, 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: serie: “Topolini”, dos historietas de la serie de 
humor de dos páginas la primera y de cinco páginas la segunda en blanco y negro, guión 
de Laura, comic-book Como vacas mirando el tren, núm. 9 (Premio al mejor fanzine del 
Cómic de Barcelona 1999), Valencia, noviembre, 1999. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Las habitaciones desmanteladas, álbum, 
recopilación de historietas de sus veinte años dedicados al cómic (la mayoría inéditas y 
otras prepublicaciones), ciento catorce páginas en blanco y negro, introducción de 
Laura, diseño gráfico de Andrés Salvarezza, Alicante, Edicions de Ponent, (Colección 
dirigida por Paco Camarasa y McDiego, Mercat. 9), noviembre, 1999. 
Contiene: 
---, Aladino, adaptación libre de Lo Duca de Las mil y una noches. 
---, Lo que quiero ser, guión de H. Cava. 
---, Minnie, guión de Colette. 
---, La intrusa, adaptación del cuento de Jorge Luis Borges. 
---, Ilustración, comentario de Lo Duca sobre un texto de Pierre Molinier. 
---, Lo importante es que seamos dos, guión de Lo Duca. 
---, Londres. Abril, 1970, guión de H. Cava. 
---, Los sueños de Thomas, adaptación del libro Confesiones de un fumador de Opio de 
Thomas       de Quincey. 
---, El asilo,adaptación del cuento El vestido de Dylan Thomas. 
---, The secret, guión de Laura. 
---, Los casos del doctor Gregotti, guión basado en un caso clínico de Kart Gustav Jung. 
---, La Residencia, guión de H. Cava. 
---, Embriagueces, guión de Lo Duca. 
---, Nada personal, guión basado en el libro de James Baldwin. 
---, Las pequeñas cosas, guión de Onliyú. 
---, Consuelo Arroyo, guión de Laura. 
---, Estaba escrito, guión de Lo Duca. 
---, La máscara, adaptación del cuento de Guy de Maupassant. 
---, Sagrera city, guión de Shigaliov. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Singing in the Palace”, historieta corta de seis 
páginas en blanco y negro, guión de Laura, comic-book Ganaradería trashumante, núm. 
3, Valencia, mayo, 2000. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “La antipatía de Lady Anne”, historieta de una 
página en blanco y negro, guión adaptado del cuento de Saki, revista Idiota y Diminuto, 




PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Heart”, historieta corta de seis páginas en blanco 
y negro, guión de Laura, revista Nosotros somos los muertos, núms. 6/7 (último número 
de la revista), edición de Pere Joan y Max, Granada, Asociación Juvenil, Ediciones 
Veleta, mayo, 2000.  
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Macandé, álbum de cincuenta y cuatro páginas en 
blanco y negro, Laura y guión de Felipe Hernández Cava, el guión recupera la historia y  
biografía del famoso cantante de flamenco Macandé, introducción de Pedro Atienza; 
dirección artística de Antonio Altarriba; y la caligrafía del álbum de Ricardo Rousselot 
y de Andrés Salvarezza, Vitoria, Ikusager Ediciones, (Colección Imágenes en la 
Historia. 31), septiembre, 2000. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: nueve ilustraciones en color, revista El mueble-
Casas de Campo, núm. extra 11, diciembre 2000. 
---, Seguirá publicando ilustraciones en esta revista hasta inicios de 2001. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “La tranquilidad del campo”, historieta corta de 
doce páginas en blanco y negro, guión adaptado del cuento de Saki, comic-book Como 
vacas mirando el tren, Valencia, núm. 11, mayo 2001. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Rita”, historieta corta de cuatro páginas en blanco 
y negro, Laura y guión de Peri, comic-book Ganadería trashumante, núm. 4, mayo 
2001. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Emma visita al editor”, historieta corta de una 
página en color, Luara y guión de Peri, revista Idiota y Diminuto, introducción de Jesús 
Cuadrado, núm. doble y último de la revista 14/15, Madrid, septiembre 2001. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Las mil y una noches, álbum, nueva edición, de 
127 páginas en blanco y negro, Laura y guión de Joseph Marie Lo Duca, excelente 
prólogo de Max; diseño de Andrés Salvarezza, Alicante, Edicions de Ponent, 
(Colección Solysombra), septiembre, 2002. (Incluye “Primeras Lunas” publicadas por 6 
Asociación (mayo 1999) y Ediciones Medio Muerto (diciembre 1999) y “Aladino y la 
lámpara maravillosa” (parte inédita del álbum) Edicions de Ponent, septiembre 2002). 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Noballena, álbum de veinte cuatro páginas en 
blanco y negro, Laura y guión de Roger Omar, basado en un cuento de Roger Mendez, 
introducción de Felipe Hernández Cava; diseño gráfico y maquetación de Andrés 
Salvarezza, Barcelona, Ediciones D2bleD2sis, septiembre, 2002. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura:  Susana, álbum de noventa y cuatro páginas en 
blanco y negro, guión de Laura, prólogo de Onliyú, diseño del álbum de Andrés 
Salvarezza, Barcelona, Amaniaco Ediciones, dirige Jordi Coll, julio, 2004. (Obra sin 
recuperar, Japón, Kodansha, 1993). 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: “Centelleante universo”, historieta corta de seis 
páginas en blanco y negro, guión de Felipe Hernández Cava, álbum colectivo 11 M. 
Once miradas, prólogo y coordinación de Felipe Hernández Cava; presentación de Jordi 





PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Amores locos, álbum de páginas en blanco y 
negro, guión de Antonio Altarriba, basado en Las lágrimas de Eros de Georges Bataille,  
presentado el 28 de abril por el dibujante Kim en la librería Freaks de Barcelona; 
Alicante, Edicions de Ponent, abril  2005. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura:  El brillo del gato negro, álbum de páginas en 
blanco y negro, guión de Antonio Altarriba, Alicante, Edicions de Ponent, 2008. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Sarà Servito, álbum de ochenta páginas en color, 
guión de Felipe Hernández Cava (ganador en este año del Premio Nacional del Cómic 
por Las serpientes ciegas, dibujo de Seguí, 2010), presentación el 17 de noviembre en 
Barcelona; Alicante, Edicions de Ponent (Colección Crepúsculo. 22, cartoné), 3 de 
noviembre, 2010. 
 
PÉREZ VERNETTI-BLINA, Laura: Laura Pérez Vernetti Pessoa & Cia, novela gráfica 
de 48 páginas en blanco y negro y color, adaptación de Laura de poemas y fragmentos 
de la obra de Fernando Pessoa y sus heterónimos, prólogo de Jesús Aguado, 
presentación del libro en La Central del MNCARS, librería, Museo Reina Sofía, 
Madrid, el 23 de marzo de 2012. Intervención de la autora, el guionista Felipe 





JORNADAS DE CÓMIC (1ª. Mayo 1981. Barcelona), Facultad de Bellas Artes (dos 
años antes de finalizar los estudios empieza a dibujar historietas organizando y 
exponiendo originales), organizador y coordinador Antoni Remesar. 
 
SALONES DEL CÓMIC DE BARCELONA, 1982-83-84-88-89, 1993-99; 2010,  
expone y publica originales en los diferentes catálogos y exposiciones. 
 
PERPETUUM MOBILE de autores de El Víbora, muestra itinerante, expone originales, 
Círculo de Bellas Artes, Madrid, 1983. (En varias ciudades de España y Francia (1983-
1987). 
 
CONVOCATORIAS DEL NUEVO CÓMIC ESPAÑOL, en el Salón de la BD de 
Angoulême, Francia, 1984, 1987, 1988 y 1989. Enero 1989:  Exposición sobre La 
Nueva Historieta Española, Laura es invitada a la XVI Edición del Salón Internacional 
de la BD de Angoulême (Francia), expone en la muestra especial de esta convocatoria 
dedicada a los autores españoles. Se publica un catálogo de la exposición La Nueva 
B.D. Española-La Nouvelle Historieta Espagnole, Angoulême (Francia), 1989, 
Barcelona Edicions, 1989.  
 
HOMENATGE A HERGE, EL MUSEO IMAGINARI DE TINTIN, Fundación Joan Miró 
de Arte Contemporáneo,  Barcelona, septiembre-diciembre 1984. 
 




---, El Víbora, diciembre  1984. 
---, Nova Narrativa Ilustrada, abril  1986. 
---, Makoki, 10 años de lucha, diciembre-enero 1987-1988. 
 
Los originales del álbum colectivo 10 Visions de Barcelona, en el que publica una 
historieta, (Laura y  Mercedes Abad, “Al centre del Laberint”, Editorial Complot, 1987) 
se expondrán: 
---, Casa Elizalde de Barcelona, octubre de 1987. 
---, La Semana del Cómic de Zeleste (diciembre 1987. Barcelona). 
---, IIª  Semana del Cómic de Vilassar de Dalt (IIª. abril 1988. Barcelona). 
---, Salón del Cómic de Barcelona (6º.) Cómic / VI Salón del Cómic de Barcelona, en la                         
exposición del Salón dedicada a la ciudad de Barcelona, 1988. 
 
Se expone en la muestra Comment on fabrique un roman de J. M. Lo Duca el álbum El 
toro blanco  (Laura y Lo Duca, Ediciones La Cúpula, junio 1989) en Ville de Clamàrt, 
París, noviembre-diciembre 1987. 
 
IIª Semana del Cómic de Vilassar de Dalt (IIª. abril 1988. Barcelona), expone 
originales. 
 
Exposición itinerante Papel de Mujeres, organizada por la Assossiació Dones Joves, 
Mujeres Jóvenes, el Ministerio de Asuntos Sociales, el Instituto de la Juventud y la 
revista Medios revueltos; presenta originales de mujeres españolas autoras de cómic 
desde los años 30 hasta los 80, haciendo un recorrido histórico por la historieta 
femenina, marzo 1989. Exposición itinerante viaja a: 
---, Galería Trasformadors, 9 de mayo al 9 de julio 1989 
---, Salón del Cómic de Barcelona, mayo 1989. 
---, Gijón, 1 al 15 de julio 1989 
---, Galería Amadis, Madrid, 29 de septiembre al 28 de octubre 1989. 
---, Oviedo, 20 de noviembre al 12 de diciembre 1989. 
---, Avilés, 18 de diciembre al 9 de enero 1990. 
---, Langreo, 16-31 de enero 1990. 
---, Vigo, 10 al 25 de febrero 1990. 
---, Sala de Exposiciones Caja de Madrid, 27 de marzo al 11 de abril, Barcelona, 1990. 
---, Centro Cívico La Báscula, 27 de marzo al 11 de abril 1990. 
---, Sala de Exposiciones, en la Plaza de la Villa, Badalona, 16-30 de abril 1990. 
---, Centre Civic de la Creu de Barberà de Sabadell a cargo del Ajuntament de Sabadell, 
los días 5-19 de junio 1990. 
---: Hospitalet, 4-31 de mayo 1990. 
---, Sant Adria del Besos, 5-19 de junio 1990. 
---, Sala de Exposiciones Capilla del Oidor de Alcalá de Henares, 1-15 de septiembre 
1990. 
---, Madrid, 22-30 de septiembre 1990. 
---, Casa de la Juventud, 15-30 de octubre 1990. 
 
Invitada al I Salón Europeo de la BD de Grenoble, expone en la muestra dedicada a los 




Festival 3B: Barcelone, Berlín, Brest. Bleu, Blanc, Rouge de autores de vanguardia, se 
le encarga uno de los paneles para colocar en vallas publicitarias de los treinta artistas 
europeos seleccionados, junio 19-26, 1989. 
 
Festival Internacional de la Bande Dessinée 89, exposición Papel de Mujeres, Sierre-
Suiza, junio 1989. 
 
Exposición Angulema de Madrid, la muestra denominada La nueva historieta española, 
procede de la exposición celebrada en el Salón de la BD de Angoulême (enero de 1989), 
se traslada a Madrid y se expone en el Centro de la Villa de Madrid, IIº Festival 
Internacional de la Historieta, organizado por el Ayuntamiento de Madrid, el Centre 
Nacional de la Bande Dessinée de Angoulême, el Instituto Francés de Madrid y el 
Centre d’Action Culturelle d’Angoulême Les Plateaux, 16 de mayo al 18 de junio 1989. 
Se traslada también a Valencia, al Ateneo Mercantil Angoulême II Festival 
Internacional de la Historieta, organizan el Centre Nacional de la Bande Dessinée et de 
l’Image de Angoulême, la Generalitat de Valencia (Consellería de Cultura, Educació i 
Ciencia y el Instituto Francés de Madrid, 18 septiembre al 14 de octubre 1989. 
 
Galería Cartoon de Barcelona, expone los originales del álbum El toro blanco, 
presentando junto al guionista J. M. Lo Duca dicho álbum al público y a la prensa, 13-
24 de junio 1989. A la vez que se publica el álbum en Ediciones la Cúpula, junio 1989. 
 
Exposición colectiva Cava de Autor, en  la galería de arte 4RT Galería, serie de 
serigrafías firmadas y numeradas por los autores en una tirada limitada como etiquetas 
de cava (cava Brut-Massachs), organizada por MamaGraF y Castelló, viaja a Nueva 
York (Hotel Milton), a Luxemburgo (CEE), …, diciembre-febrero 1989-1990. 
 
Aula de Cultura de Sant Feliu de Hospitalet de Llobregat, exposición de dibujos y 
originales de cómic, enero-febrero de 1991. 
 
Exposición Antológica Nuevas Viñetas 1991, Sala Millares, Museo Español de Arte 
Contemporáneo de Madrid, se rendirá un homenaje a Laura dentro de “Otros 
lenguajes”: muestra antológica “Laura”; se exponen: “Clodia,matrona impudica”, (El 
Víbora, 1983); “Emma Zunz”, (El Víbora, 1984); “Minnie”, (El Víbora, 1991); 
organizada por el Instituto de la Juventud y el Ministerio de Asuntos Sociales. Inaugura 
la exposición la ministra de Asuntos Sociales, Matilde Fernández. El comisario de la 
exposición a cargo de Felipe Hernández Cava, inauguración miércoles, 18 de 
septiembre 1991. 
Exposición colectiva de los mejores autores de cómic españoles Viñetas de España,  
comisario de la exposición Felipe Hernández Cava; organizada por el Instituto de 
Cooperación Iberoamericana, 1992. (Exposición itinerante Viñetas de España (1992-
1993), viaja por Uruguay, Argentina, Bolivia, Perú, Ecuador y Venezuela). 
 
Exposición Universal de Sevilla, expone en el Pabellón dedicado a Cataluña con una 
serie de ilustraciones en color proyectadas en audiovisual, 1992. 
Exposición colectiva itinerante 1992-1993  en Berlín y Londres de mujeres autoras de 
cómic de todo el mundo. Laura participa con una ilustración sobre “Isidoro Dumman”; 
viajará a Berlín, Amsterdam y Londres; Salón de Angoulême (Francia), enero de 
1993/Convocatoria del Festival en el Salón Internacional de la B.D., dedicado a la 
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mujer, 1993. Proyecto organizado por Susan Catherine y Carol Bennett. La exposición 
ha viajado y viaja a: 
---, Londres The Gallery “1992” en coordinación con el United Kingdom Cartoom 
Convention, septiembre 1992. 
---, Berlín: Grober Unfug, octubre 1992. 
---, Angoulême (Francia) Salón Internacional de la B.D., enero 1993, finales. 
---, Ámsterdam Melweg Gallery, febrero 1993. 
 
XI Salón del Cómic de Barcelona, 6-9 de mayo 1993. 
 
Exposición en Al Bagdad Café, expone dibujos, ilustraciones y originales de cómic, 
organizada por el Ayuntamiento de Hospitalet de Barcelona, el Aula de Cultura San 
Feliu y el Bagdad Café; acuden al  acto, entre otras personalidades, el prestigioso 
guionista francés Joseph Marie Lo Duca  y el editor japonés Ogawa de la editorial 
japonesa Kodansha, mayo-junio 1993. 
 
Exposición VU! (21º edición del Salón Internacional de Angoulême), sobre cómo ven al 
hombre europeo once autoras europeas, enero de 1994. Se expone también en el Salón 
Internacional de Sierre (Suiza), junio 1994. En este Salón Laura también expondrá seis 
originales del álbum El toro blanco (Laura y Lo Duca, Ediciones La Cúpula, junio 
1989). 
 
Feria de Muestras Expohogar, diseña los motivos de una cortina para baño dentro de 
una colección de diferentes artistas: Mariscal, Peret, Gallardo, Stanton, Carlos Pazos, 
Cifré, entre otros, para la firma Cha-Cha, expuestos en el espacio Punto 6 de diseños de 
vanguardia de Expohogar, se expondrán en el Salón de Barcelona Expohogar, 
septiembre 1994. 
 
2º Festival de Cine Erótico de Barcelona, expone tres cuadros con diferentes dibujos 
eróticos a la acuarela, septiembre-octubre  1994. 
 
Exposición colectiva El erotismo en el arte, Galería La Santa de Barcelona, expone una 
serie de cuadros-ilustraciones sobre sadomasoquismo, noviembre 1994. 
 
2º Aniversario del Centro Cultural “La Santa” de Barcelona, expone en la muestra,  
junio  1995. 
 
3ª Festival de Cine Erótico de Barcelona, expone cinco cuadros bajo el título Amor 
cruel, septiembre 1995. 
 
Galería Central de Energía de Barcelona, exposición del albuncito Markheim, teniendo 
lugar la presentación del albuncito, 21-23 de mayo 1996. 
 
Exposición itinerante de los originales del número 1 del comic-book madrileño El ojo 
clínico, Madrid, París, Barcelona, Huesca, …, mayo  1997. 
 
Exposición Tebeos: Los primeros 100 años,  Biblioteca Nacional de España (Madrid),  
se exponen en la vitrina dos páginas del álbum El toro blanco, (Laura y Lo Duca,  




Expone en la muestra Sex o No Sex, Galería La Santa de Barcelona, junio 1997. 
5º Festival Internacional de Cine Erótico de Barcelona, expone en la muestra de Arte 
Erótico, septiembre 1997. 
 
Expone en la muestra de historietas de El ojo clínico, casa Revilla de Valladolid, 
septiembre-octubre 1997. 
Expone en la muestra Tebeos: los 100 primeros años, Sala Arnós Salvador de Logroño, 
octubre 1997. 
 
Muestra colectiva de la Galería Maegat de Barcelona, expone dibujos en tinta china 
bajo el título Exposición Campo Freudiano, 20 de abril 1998. 
 
Expone su historieta “La vida a fuego lento” (Laura y Felipe Hernández Cava, El ojo 
clínico, n.º 1, 1996), en Buenos Aires (Argentina), julio 1998; Centro Cultural de 
España, Asunción (Paraguay), septiembre 1998. 
 
Feria Internacional del Mueble (FIM) de Valencia, Exposición y Catálogo Atlas-
Encuentro Internacional de la Industria del Mueble- Colección de ilustraciones- La 
Casa del Futuro, donde participan cien ilustradores de todo el mundo, expone su 
ilustración sobre un interior del futuro en el año 2100, realizada en colaboración con el 
arquitecto Makoto Fukuda y los diseñadores Andrés Salvarezza y Andrés Fredes. 
Septiembre-octubre 1998. Viaja a Ferias del Mueble de Milán (Italia) y Lisboa 
(Portugal). 
 
Exposición colectiva de autores de cómic que se han dedicado al género histórico La 
Antigüedad en el Cómic, se instala en el Skulptur Halle Basel, Basilea (Alemania), 
expone páginas del álbum El toro blanco (Laura y Lo Duca, Ediciones La Cúpula, 
1989), marzo-septiembre 1999. 
 
Exposición colectiva Erótica, Galería La Santa de Barcelona, expone un cuadro erótico, 
mayo 2000. 
 
Exposición Imágenes Riscadas-Uma ou outra Música na BD, Salao Lisboa de 
Ilustraçao e Bande Desenhada, Lisboa (Portugal), expone cinco originales del álbum 
Macandé (Laura y Felipe Hernández Cava, Ikusager Ediciones, 2000), junto a artistas 
internacionales, mayo 2001. 
 
Exposición colectiva en la muestra 100 x 100 Cómic komiki en el nuevo edificio de la 
Alhóndiga de Bilbao, diseñado en su interior por Philippe Stara,  Laura expone junto a 
50 de los mejores autores del cómic del mundo, del 25 de mayo al 20 de agosto, mayo, 





1982-83-84-88-89 Expone y publica originales en los diferentes catálogos de los 




1982 Catálogo de dibujantes, guionistas e ilustradores (II Salón del Cómic  y del Libro 
ilustrado, Barcelona) 
 
1984 Catàleg de la exposició general d’autors espanyols  (IV Salò del Còmic y la Il-
lustració, Barcelona) 
 
1984 Catálogo de la exposición en el Homenatge a Herge, El Museo imaginari de 
Tintin, (Fundación Joan Miro de Arte Contemporáneo de Barcelona, septiembre-
diciembre) Se publica también en Francia, Ediciones Casterman. 
 
1985 Catálogo de la exposición general de autores españoles (V Salón del Cómic y de 
la Ilustración de Barcelona) 
 
1985 El Tebeo de la Bienal (Ajuntament de Barcelona) 
 
1987-1988 Catálogo de la exposición Makoki, 10 años de lucha (Galería Metronom de 
Arte Contemporáneo de Barcelona, diciembre-enero)  
 
1988 Catàleg d’autors (Salò Internacional del Còmic de Barcelona) 
 
1988 Catálogo de la exposición itinerante Papel de Mujeres (Mujeres Jóvenes, 
Ministerio de Asuntos Sociales,  Instituto de la Juventud, Medios revueltos) 
 
1989 Catálogo de autores españoles de la exposición La Nueva B.D. Española-La 
Nouvelle Historieta Espagnole (XVI Edición del Salón Internacional de la B.D. de 
Angoulême, Francia; Angoulême, Barcelona Edicions, enero) 
 
1991 Catàleg d’autors (Salò Internacional del Còmic de Barcelona) 
 
1991 Catálogo de la exposición Nuevas Viñetas 1991, se imprime el catálogo de la 
muestra junto a autores noveles españoles suizos y franceses de la exposición 
Antológica en el Museo de Arte Contemporáneo de Madrid (Felipe Hernández Cava, 
Instituto de la Juventud, Ministerio de Asuntos Sociales) 
 
1992 Catálogo de la exposición colectiva e itinerante de los mejores autores de cómic 
españoles Viñetas de España (Felipe Hernández Cava, Instituto de Cooperación 
Iberoamericana, 1992-1993) 
 
1996 Catálogo de la exposición Tebeos: los primeros 100 años (Antonio Lara, 
Biblioteca Nacional, Grupo Anaya, S. A., Madrid, enero-abril 1997) 
 
1996 Catálogo de la 2ª Setmana del Còmic Gai i Lèsbic (‘Gailescomic’, Lambda, 
Barcelona, diciembre) 
 
1997 Catálogo de la exposición El ojo clínico (Felipe Hernández Cava, núm. 2, mayo) 
 
2010 Catálogo de la exposición 100  por 100  Cómic Komiki, La Cité Internationale de 
la Bande Dessinée et de l’ Image (CIBDI), Paris bibliothèques 
 





1988 Participa en la mesa redonda sobre el tema La dona com a profesional del comic 
(Exposición de originales en la 2ª Semana del Cómic de Vilassar de Dalt, abril) 
 
1989 Participa en una mesa redonda sobre La mujer en el cómic (Exposición Papel de 
Mujeres, Salón Internacional del Cómic de Barcelona, mayo) junto con Annie 
Gotzinger, Laura, Marika e Isa Feu, (reseña fotográfica  n.º 113/114, El Víbora). 
 
1990 Conferencia de Laura (Exposición Papel de Mujeres, Centro Cívico la Báscula, 
Barcelona, 5 de abril) 
 
1990 Conferencia de Laura (Exposición Papel de Mujeres, Centre Civic la Creu, 
Barcelona, 18 de junio) 
 
1993 Mesa redonda (Salón del Cómic de Barcelona, junto con Joseph Marie Lo Duca, 
Onliyú, mayo) 
 
1998 Conferenciante en la mesa redonda La influencia del cómic en las artes plásticas 
junto a los artistas Gallardo, Nazario y Zush (Universidad Autónoma de Bellatura en la 
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2001 Conferencia en la Universidad de Alicante (3ª Jornadas “Unicomic” Ellas también 
pintan: mujer y cómic, 29 de marzo). 
 
2003 Conferencia Relación amor-odio entre texto e imagen (Seminario-Conferencias 
Texto/Imagen Aula magna de la Facultad de Letras, Universidad de Castilla-La Mancha, 
Departamento de Filología Moderna, Vicerrectorado de Profesorado, Vicerrectorado de 
Cooperación Internacional y del Campus de Ciudad Real, Communauté Française de 
Belgique, Communauté Flamante de Belgique, 2 de diciembre). 
 
2006 Congreso-coloquio celebrado en Valencia sobre la historieta y las autoras como 
creadoras, debate sobre “la visión femenina en la historieta”, coordinado por Adela 
Cortijo de la Universidad de Valencia, intervinieron, Antonio Altarriba, Thierry 
Groensteen, Pascal Lefèvre, Jan Baetens, Antonio Martín, y las autoras Sonia Pulido y 
Chantal Montellier, reseña a Laura por Antonio Altarriba, las editoras Mar Calpena 
(Glénat) y Helöise Guerrer (Sins Entido). 
 
2010 Conferencia en el Ateneo de Barcelona Arts Plàstiques, El cómic experimental a 
Espanya, junto a Federico del Barrio, 15 de abril. 
 
2011 Conferencia en Olot Vinyetes a Olot. Un novembre de còmic, el 2 de diciembre  de   
2011, en la Sala d’actes de L’Hospici, “La vida en viñetas. Histories i estils. Laura 
Pérez Vernetti”. Intervención de Laura junto a Xevi Benítez, Mery Cuesta, Miguel 
Gallardo y Ernest Sala, los días 12, 19 y 26 de noviembre y 3 de diciembre. 
 
2012 Presentación en Giovedi 31 de mayo, Cagliari, Sala della Società Humanitaria. 
Centro Internazionale del Fumetto I linguaggi della cultura contemporánea. Le 
potencialita artistico-espressive del codice fumetto tra narrazione, poesia, informazione 







1983 2º Encuentro de Jóvenes Artistas (Galería Joan de Serrallonga y Club Vanguardia 
de Barcelona, 10-15 de enero) 
 
1988 Exposición colectiva Jack el Destripador (Barbara Ann de Barcelona, septiembre) 
 
 
Fotografía. Publicaciones y Exposiciones: 
 
1983 Publica una serie de fotografías de reportaje sobre el público de las discotecas de 
Nueva York y Barcelona (Revista V. O. (Versión Original), núm. 1 
 
1983 Exposició de Cultura Rock realiza un reportaje fotográfico para ilustrar la muestra 
colectiva (Manel Esclusa (fotógrafo), Área de Juventud y Deportes del Ayuntamiento de 
Barcelona) 
 
1984 OH! Papeles de Fotografía cofundadora y colaboradora del primer fanzine de 
Fotografía de España, núm. 1, noviembre 1984; núm. 2 (se convierte en revista), 
noviembre 1986. 
 
1984 Realiza una serie de fotografías para el book de promoción del modelo 
norteamericano Patrick Lewis. 
 
1986 Concurso Fotografía de Jóvenes es seleccionada su fotografía y presentada al 
concurso. Expuesta en la muestra itinerante y colectiva por toda Cataluña de los 
premiados en la Sala Arcs de Barcelona. 
 
1987 Exposición colectiva 8 Fotógrafos expone una serie de fotografías (retratos), Aula 
de Cultura La Florida de Barcelona, mayo. 
 
1987 Serie Retratos su primera exposición individual de fotografías, Sala Aula de 
Cultura La Florida de Barcelona, noviembre. 
 
1988 Exposición individual de retratos, Aula 4 Pico Moncayo de Barcelona, 4 de 
febrero al 3 de marzo. 
 
1988 Publica un reportaje fotográfico de Moda La moda de España e Internacional, 
revista Vestirama, núm. 73. 
 
1988 Expone en la muestra colectiva Mostra de Fotografía a L’Hospitalet, Aula de 
Cultura Sant Joseph de L’Hospitalet, 6-19 de abril. 
 




Desde 1982 ha realizado además reportajes fotográficos y retratos sobre algunos grupos 
de música rock como los Brighton 64 (Brigatones), Decibelios, los Trotamundos, 
Loquillo, La Mode, Los Novios, Kamembert, etcétera. (Desde 1982 hasta la actualidad 
continúa su trabajo fotográfico de investigación de los temas preferentes del Retrato y 
del Desnudo: 
Exposición Desnudo, el galerista Antonio Bartola, desde junio de 1994 toma a Laura 
como una de las artistas de su galería a partir de visitar su exposición de fotografía de 
Desnudo en el Bar Rabal de Barcelona (mayo-junio 1994), vendiendo sus fotografías a 
algún coleccionista y llevando cuatro fotos a su stand para la Feria de Arco (febrero 
1995). El coleccionista es Rafael Tous, director de la Galería Metronom y el más 
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